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SCARILE MUZICALE 
uda did m ae ue ea i 


A, GENERALITATI 


Prin scară muzicală se înţelege o succesiune de sunete nu- 
zicale aşezate în ordinea înălțimii. 

Snările muzicale, împreună cu intervalele şi acordurile, -: 
reprezintă elementele de organizare muzicală a înălțimii suneta- 
lui, elemente care stau la baza construirii melodiilor şi a S0- 
norităţilor armonice, Ele pot fi raportate atît la înălțimea gb- 
soluţă cît și la cea relativă a sunetului muzical, In primul caz, 
au putea să le numim scări acustico-muzi ale, iar în cel də-al 


doilea caz, scări muzicale propriu-zise, Ş 


Scăzile acustico-muzicale fac obiectul acusticii muzicale 
şi al teoriei vorilor şi i strumentelor muzicale, Ele pot fi de 


două foluri: scări gen ale şi scări parţiale. 

Scările penorale sîn- acelea care cuprind totalitatea sune- 
telor muzicale utilizate în arta muzicii, Scările generale au e- 
voluat în decursul istoriei muzicii, Astăzi, scara generală uti-. 
lizată în muzica cultă este cea egal-temperată, formată din cca, 
100 de sunete (provenite din divizarea octavei perfecte în 12 se- 
mitonuri. egale), 

Soările partiale sînt acelea care reprezintă fie totalita- 
tea sunetelor muzicale ce pot fi emise de o yoce sau de un in- 
Strument, fie totalitatea sunetelor muzicale utilizate într-o 
piesă muzicală, Interva-ul format între sunetele extreme ale u- 
nei scări parţiale poartă numele de diapaz-n (dacă se referă la 
scara unei voci sau a unui instrument), sau ambitus (dacă se re- 
feră la scara unei piese muzicale), De regulă, o scară parţială 
reprezintă un fragment, o secţiune a scării generale, Dar, în 
cazul instrumentelor cu diapazon foarte mare (cun este orga mare) 
sau în cazul pieselor simfonice care utilizează totalitatea sune- 
telor muzicale, scările parţiale se confundă cu însăși scara ge- 
nerală, 

Scările muzicale propriu-zise sînt acelea care ne intere- 
Bează în mai mare măsură, ele studi'nâu-ae, în primul rînd, în 


-çadrul disciplinei noastre. Aceste scări reprezintă, în mod sche- 
matic, sistemele muzicale ce stau la baz: onstruirii melodiilor, - 

“în muzica populară sau cultă, După o idee sugerată de profesorii 
universitari Victor Giuleanu și Victor Iușceanu, scara muzicală 
propriu-zisă ar putea fi dofinită ca-"sinteza meloăică a unui sis- 


ten muzical" %, 


B. CIASIFICAREA SCARILOR MUZICALE PROPRIU-ZISE . 


Scările muzicale propriu-zise, utilizate în practica muzi- 
cală, sînt foarte numeroase şi foarte variate ca structură, Ele 
se pot clasifica după mai multe criterii, mai mult sau mai puţin 
ştiinţifice, In cele ce urmează vom prezenta clasificarea acestor 
scări după 6 criterii : 


l. Numărul treptelor 

După acest criteriu, scările muzicale pot fi cu 2 pînă la 
12 trepte (inclusiv). O. singură treaptă nu poate constitui o sca- 
ră, deoarece cu un singur suneţ nu se poate construi o melodie,` 
melodia avînd nevoie de cel puţin 2 sunete de înălțimi diferite, 

Menţionăm faptul că scările formate din 8 pînă la 11 trep- 
to (inclusiv) nu se studiază în mod special, pentru că ele se 
consideră fie ca amplificări ale scărilor cu 7 trepte, fie ca 
fragmente (secţiuni), ale scărilor cu 12 trepte, 


2. Conţinutul în cvinte perfecte 

După acest criteriu, scările muzicale pot fi: diatonice 
(conţinînă: maximum 6 cvinte perfecte) şi cromatice conținînd 
mai mult de 6 cvinte perfecte), 

Iată un exemplu de scară diatonică, ce conţine 5 cvinte 
perfecte : 


x) "Dacă gama - ce cuprinde materialul sonor orînduit după înăl- 
Vine - constituie sinteza melodică a tonujităţii ..." (V.Giu- 
leanu şi V, Iuşceanu, Tratat de teoria muzicii, vol, II, & 23), 
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Și iată un exemplu de scară cromatică, co conține 9 ovinte 


perfecte! 


3, Originea 
După acest criteriu, scările muzicale pot fi de două feluri: 


populare și culte. 
Scările muzicale populare se pot împărți, la rindul lor, în 


mai multe categorii, după continentul, ţara sau regiunea de unde 
provin, Astfel, pot Zit scări musicale europene; asiatice etc.; 
sau româneşti, bulgăresti, turtegti eto. Scările muzicale culte 
se consideră, în general, cele se s-au născut în muzica cultă dir 


Europa Occi ieatală, 


4, Bpoca în care au apărut i 
După acest criteriu, scările musicale se pot împărţi în ur- 


altoazule 5 categorii! primitivo; paties; modiovalg, glasise și 
pođerne. í 


Ca scări primitive gi antice pot fi considerate majoritatea 
sošrilor muzicale, populare, chiar dacă au fost teoretizate în an- 
tiohitate sau în alte epoci, mai tîrzii, Cea nai importantă teo- 
retizare din antichitate aparține grecilor (teoria armoniilor e= 
line), Dintre scările medievale, cele mai importante sînt cole 
oare au fost utilizate de bisericile -reştine, în special de cea 
romano-catolică. Soările clasice și moderne sînt cele care au 
luat naștere în viaţa muzicală cultă din Europa apuseană, în ul- 
timole 4 secole, 


5. Sistemul muzical în care se încadrează 


După acest oriteriu, ssările muzicale se împart în urnătoa- 
rele 3 cetegorii: 

Bcările sistemului modal 

Soările sistemului tonal 

Scările sistemului atonal 

Scările sistemului nodal pot fi împărţite, la rîndul lor, 
astfel: 

Scări prepentatonioe (bicorâii, trioorăii şi tetracorăii) 

Scări pentafonice i 


cp 


Scări preheptatonice (pentacorăii gi hexacorăii) 

Scări heptatonice 

Termenu) "scări prepentatonice” a fost introdus în nuzico- 
logie de Gc rge Breazulj aceste scări se mai nuneso şi oligocorăii 
(scări cu trepte puţine) sau sțenohorii (scări cu ambitus. restrâna), 
Prin analogie, an introdus termenul "scări preheptatonice”, pen= ` 
tru a înlocui termenul "scări defective". sau "scări cu mai puţin 
de 7 trepte”, 

Scările sistemului tonal poartă numele de "game" (deși e- 
cest termen poate fi utilizat şi pentru scările celorlalta sis- 
teme) şi se împart în: game majore şi game minore. 

Scările sistemului atonal cuprind: scările pseudo-modale 
(seara hexatonală și alte scări, create de compozitori) şi scara 
dodecafonică, ; 

Acest criteriu de clasificare (după sistemele muzicale) 
este cel mai ştiinţific, deoarece ţine seama nu numai de structu- 
m scărilor, ci mai alea de caracteristicile melodiilor create pe 
baza acestor scări, Din acest motiv, în studiul nostru asupra stă- 
rilor muzicale propriu-zise, vom porni de la acest criteriu, 


6. Comparatia cu gamelo sistemului, tona, 


După părerea noastră, acest criteriu de clasificare este 
cel mai puţin științific, El are mai mult o rațiune de orâin prac- 
tic, din care cauză, în învăţănintul muzical, se utilizează dese= 
ori. După acest criteriu, scările muzicale se împart astfel: 

Scări majore (de stare majoră sau de tip major) 

Scări minore (de stare minoră sau de tip minor) 

Scări neutre 

Scările majore sînt acelea care au terță nare pe treapta 
întîi (treapta cea nai importantă), scările minore sînt cele ca- 
re au terță mică, iar scările neutre sînt cele care nu au nici un 
fel de terță pe treapta întîi, sau cele care au terță mărită sau 
micgorată. i 


Ce CARACTERISTICILE SCARILOR APARTININD CELOR 3 SISTENR 
MUZICALE 


Scările sistemului podal au origine populară, iar relațiile 
dintre treptele acestor scări sînt pur melodice. Unele trepte cone 


stitute centre de atracție melodică, dintre care cel mai important 
este finala (p'asată, de obicei, în partea de jos a scării), 

scările sistemului tonal au origine cultă, dar provin din 
evolnţia scărilor sistemului nodal, prin transformarea relațiilor 
melodice în'relaţii armonice; ele au apărut, deot, odată cu dez- 
voltarea armoniei (adică a relaţiilor dintre acorduri), Soările 
sistemului tonal au centre de atracţie armonică și palodică (dar, 
în primul rînd, armonică), dintre care cel mai important este {o= 
pica (aceasta avînd acecaşi valoare în toate registrele scării 
muzicale generale), 

Scările sistemului atonal au origine cultă, fiind create 
po baza unor legi artificiale (spre deosebire de scările sistemu- 
lui tona! rare, deși sînt tot de origine cultă, se bazează totuși, 
urle, fireşti), Intre treptele acestor scări nu există 
t codice sau araonice de tip modal sau tonal; nu există 
nici contro ĉe atraoție precise, fie din cauză că se suprapun mal 
nulte centre, fie că, pur și simplu, se evită reliefares vreunui 


centri 3920r. 


x x 


Traâiţia învățămîntului muzical din țara noastră prevede ca 
otudiul scărilor muzicale să înceapă cu sistemul tonal, ţinînâ 
seama de faptul că cea mai mare parte a creației culte europene 
este bazată pe scările acestui sistem., Totuși, noi von începe cu 
istenul modal, pentru a respecta astfel ordinea cronologică, 
scările sistemului modal stînă la baza primelor melodii create de 
one 


SCARILE SISTEMULUI MODAL 
—————————— 


A, GENERALITATI 


Sistemul modal este acel sisten muzical co stă la baza construirii 
tuturor melodiilor populare, din toate timpurile și àin toate cola 
turile lumii (exceptînà țările în care creația melođiilor populare 
se face sub influența muzicii culte, tonale; în speci Al ţările din 
i apusul Europei). Pe baza sistemului modal au fost însă create şi 
melodiji culte sau semiculte, începînd din antichitate Şi ajungînă 
pînă în zilele noastre, 
Sisterul modal est: cel care ocupă primul loo în evoluţia 
sistenolor muzicale, el înglobînă scarile muzicale primitive, an= 
tice şi medievale, Scările acestui sistem sînt foarte _nuneroase 


şi foarte variate ca structură; dar nu acestea sînt oaractezriati- 


cile lor principale, ci cele pe care le-am prezentat mai înainte 
Şi pe caro le reanirtim: i 

1, Scările sistemilui modal au origine populară, 

2. Relaţiile dintre treptele scărilor sistemului modal sînt 

pur melodice, "orizontale", 

3, Unele trepte ale scărilor sistemului nodal capătă =- în 
desfășurarea melodiei =- o importanţă mai mare decît celelalte, de= 
venind centro de atracţie meloiică, Dintre acestea, cel mai impor 
tant este finala (treapta pe care se termină melodia), care se gă- 
seşte, de cele mai multe ori, în partea de jos a scării muzicale, 

Este necesar să menționăm că problema finalei a dat gi dă 
loc la discuţii contradictorii, Astfel: i 

a) Unii teoreticieni afirmă că treapta cea mai importantă 
nu coincide întotdeauna cu sunetul pe care se termină melodia, 
Aceştia consideră drept centru principal de atracție (pe care îl 
nuzesc, de obicei, tonică), treapta care pare să se impună în pri- 
ma parte a meloâiei (chiar şi în cazul cână ea nu este prezentă. în 
această partej), In felul acesta, centrul principal de atracție se 
confundă cu tonica din sistemul tonal (care se poate impune și 
fără a fi prezentă, deaucînâu-se din prezenţa celorlalte sunete 
ale acorâului àe tonică), Acest punct de vedere reprezintă o con= 


secinţă a analizării melođiilor moâale prin prisma unei concepţii 
tonale, arnonice. 

b) Alţi teoreticieni neagă existenţa vreunui centru de a- 
tracție bazîndu-se, pe de o parte, pe faptul că = ce multe ori - 
acest centru nu se impune cu prea cultă forță, iar pe de altă 
parte, pe faptul că în teoria modurilor antice eline nu este nen- 
ţionată existenţa vreunui centru de atracţie. Apariţia ulterioară 
a centrelor de atracţie melodică, în muzica bisericească din evul 
media, este explicată astfel ca un stadiu pregătitor pentru cris- 
talizarea centrelor de atracţie armonică din cadrul sistemului 
tonele m 

In ceea ce ne priveşte, considerăm că orice scară e siste- 
mului modal trebuie să aibă măcar un centru de atracţie, acesta 
fiind reprezentat de sunetul pe care se termină melodia, 


3. BTAPRLE PRIN CARE A TRECUT STUDIUL SCARILOR SISTEMULUI 


MODAL 


Etapa I: In antichitate şi în evul mediu au fost studiate 
scările muzicale modale, în scopul de a explica, în mod știinţi- 
Zic, principiile de construcţie a melodiilor populare şi culte 
din acea vreme, Primele teoretizări au fost făcute în Asia: întîi 
în China, apoi în India și în alte țări. In Europa, în aceste pe- 
rioade, scările muzicale modale au fost studiate, îndeosebi, în 
două ţări: Grecia şi Italia. 


Etapa a II-a: Aceasta începa în momentul cînd tonalitatea, 
odată afirmată, înlătură treptat scările mođale din creația cul- 
tă europeană (secolele XVII-XVIII), Toată atenția compozitorilor 
și muzicologilor vremii este aintită asupra scărilor sistemului 
tonal, Modurile redievale (scările utilizate în muzica evului me- 
diu) sînt aproape "uitate"; nuzicienii le studiază doar din curios 
zitate, fără să le mei aplice în creaţia lor. ueloăiile modale 
îşi pierd "farmecul" şi cedează locul melodiilor tonale, 


Etapa a III-a: In prina jurătate a secolului al XIX-lea a- 
pare şcoala națională rusă, întereiavă ce tihail Ivanovici Glinka, 
după care apar şi alte şcoli naţionale, printre ctre şi cea ront- 
nească. Hodurile populare (scările utilizate în muzica populară) 
stîrnesc interesul” compozitorilor, luzica cu: tă, tonală, so îr- 


rosvătează, înbogăţindu-se cu elemente modale, izvorîte din nu- 
zica robustă a poporului, Muzica moâslă începe să-și recapete 
"farmecul de altădată, In această etapă, muzicologii au reînce- 
put studiul. scărilor moale. Dar, cu această ocazie, au apărut 
şi o seric de confuzii, datorate faptului că studiul nodurilor 
s-a făcut de multe ori, prin prisma unei concepţii tonale, Anu- 
mito legi valabile pentru tonalit-te au fost aplicate în modà :.e- 
canic la scările modale! 


La noi în ţară, studiul melodiilor populare a fost început 
de conpozitorii care au folosit aceste melodii în creaţiile lor 
Dintre aceștia, amintim pe Gavriil Musicescu, Ioan Vidu, Dumitru 
Kiriac. Dai stuiiul sistematic al scărilor care eseu la báza me= 
loâiilor pcpulare româreşti a fost început în prima jumătate a 
secolului al XX-lea, de doi mari muzicologi: George Breazul şi 
Constant! Brăiloiu, Can în aceeaşi perioadă, muzica populară ro= 
mânescă din Transilvania a făcut obiectul unor studii întreprine 
se je către marele conpozitor şi muzicolog maghiar, Béla Bartók, 
In monentul ce £.ţă, studiul scărilor muzicale utilizäte în fol- 
clorul nostru reprezintă o preocupare de seană a multor muzici= 
eni rouâni, In felul acesta, teoria scărilor sistemului modal se 
îmbogățeșie n--ontenit cu noi date şi noi puncte de vedere, 


Ce CLASIFICAREA SCARILOR SISTEMULUI MODAL 

Scările sistemului modal se pot clasifica după mai multe 
criterii, mai mult sau nai puţin ştiinţifice, aceste criterii 
fiind aproape identice cu cele utilizate în clasificarea genera- 
lă a scărilor nuzicale propriu-zise, 


l. Hunărul treptelor 


Există ccări nodale cu 2 pînă la 7? trepte (inclusiv), denu- 
mite: scări bicordice, tricorâice, tetracordice, pentacorâice ¥ A 
heraċordice şi heptacordice. După unii teoreticieni, pot erista 


——————— 


x) In cazul acesta nu se face nici o deosebire între pentacordii 
(scări petacordico ;ropriu-zise, care nu conţin saituri de 
terță) și scări pentatonice (care conţin salturi de terță). 


gi scări cotocorâice, nonocorâice etc., nunăr”nd însă de două ori 
treptele care apar în două registre! Deci, după aceştia, pot e- 
xista şi scări modale cu mai mult de ? trepte. Iată, s,re erem- 
plu, o scară ce poate fi considerată nonocordică, ea fiină în 


realitate, o scară heptacorăică amplificată (prin apariţia prime- 
lor două trepte - notele re şi mi - în două registre): 


E= eon = 


2. Conținutul în cvinte perfecte 

După acest criteriu, scările modale pot fi diatonics (ale 
căror sunete se încrirează într-o succesiune de maxirum 6 cvinte 
perfeote) şi cromatice (care depăşesa succesiunea de 6 cvinte 
perfecte), Mai precis, scările modale cromatice conțin cel puţin 
8 cvinte perfecte, dexarece ele trebuie să evite intervalul de ` 
primă mărită (semiton cromatic), respectiv octavă mărită (aceste 
intervale conținînd ? cvinte perszecte). Pr zenţa primei mărite, , 
sau a octavei mărite, în cadrul unei melodii modale, se explică 
doar prin mobilitatea treptelor (un fenomen caracteristic melodiie 
lor modale evoluate). 

Unii teoreticieni consideră că în categoria scărilor modale 
cromatice trebuie să intre numai cele în care apare intervalul de 
secundă mărită (9 cvinte perfecte); deoi, aceştia consideră că 
scările cu 8 cvinte perfecte şi unele dintre scările cu lo ovinte 
perfecte (cele în care nu apare intervalul de secundă mărită) sînt 
diatonice! 


3. Orininea 

Acest criteriu se referă, pe de o parte, ?: origir a etnică 
(continent, ţară, regiune), iar pe de altă parte, la faptul că 
unele scări provin exclusiv din muzica populeră, pu cînd altele 
au, oarecum, o origine mixtă, sau semicultă (cum sînt modurile 
medievale bisericeşti). 


4. Epoca în care au apărut 

Se presupune că cele mai simple scări ale sistemului modal 
au apărut în epoca primitivă; altele - mai evoluate = au apărut 
în antichitate, jar altele - cele mai evoluate = au apărut în evul 


=- lo - 


mediu, Deci, există scări modale primitive, antice și medievale. 


5. Stadiul de evoluţie 

i In caârul sistemului modal există 4 stadii de evoluţie care 
formează, đe fapt, 4 "subsisteme muzicale”. Cînà am prezentat 

clasificarea generală 'a scărilor muzicale propriu-zise, en amin- 

tit de aceste 4 stadii de evoluţie, arătînă că scările sistemului 

modal se pot împărţi în: scări prepentatonice, pentatonice, pre= 


heptatonice și heptatonice, 
6. Comparaţia cu ganele sistemului tonal 


Tinînd seama de prezenţă sau absenţa terţei., precun şi de ca- 
litatea terței ce se formează pe finală, scările sistemului modal 
pot fi conaiderate majore, minore sau neutre, Acest criteriu de 
clasificare este mai puţin ştiinţific, din următoarele două no 
tiyo: 

` a) Apelează la sistemul tonal, adică la un sistem muzical 
ce a &părut ulterior sistemului modal, 

b) Importanța pe oare o are terţa în sistemul tonal este 
legată de funcționalitatea onisă, adică de relațiile armonico 
äistvo treptelo tonalităţii *7. Dar sistemul nodal este bazat pa 


o funotionalitațte melodică, ceea ce înseamnă că terţe nu poate 


avea o importanță mai mare deoft celelalte intervale! 


z 
x x 


In lucrarea de faţă vom studia scările sistemului modal 
pornind de la criteriul al 5-lea đe clasificare, pe care îl oon- 
siderăn cel mai științific. 


ne 


z) Torta a Sora, at un rol hotărâtor în relațiile dintre a- 
cordur: sp-cial dintre acorduri] t 
Ri LTN & e treptelor principale 


SCARILE PREPENTATONICE 


A. GENERALITATI 


In cvoluţia istorică a scărilor muzicale, scările prepenta= 
tonice ocupă primul loc. Deși nu avem docunente prin care să pu- 
tem cunoaște structura neloâiilor din epoca preistorică şi cea 
antică îndepărtată - cele mai vechi documente descifrata datînă 
din antichitetea elină =- purem trage totugi concluzii asupra mu- 
zicii din epocile respective, studiind: 

a) tolclorul popoarelor primitivè; 

b) folclorul copiilor; 

c) foiclorul anumitor popoare civilizate, care mai păstrea- 

ză urme de cultură primitivă. 

Rațiunea acestor studii este următoarea! 

a) Comparînă elementele de cultură ale popoarelor primitive 
cu celc datînd din eyoca preistorică - descoperite da arheologi - 
observăn multe asemănări. Deci, dacă muzica popoarelor primitive 
se bazează, în bună parte, pe scările moale cu sunete puține și 
cu ambitus rest-îns, putem deduce că astfel de scări muzicale at 
stat şi la baza muzicii din epocile cele mai îndepărtate, 

b) In biologie se spune că "ontogenia repetă filogenia", 
adică procesul de dezvoltare al uñei fiinţe (de la embrion şi pî- 
nă la sfîrşitul vieţii), repetă, în linii mari, procesul de evo= 
luţie a speciilor (àe la cele nai simple pînă la cele mei comple- 
ze). Tot aşa, se poate spune că fazele prin care trec menifestă= 
rile muzicale ale copilului repetă fazele prin care au trecut ma= 
nifestările muzicale ale speciei umane, din momentul cînd s-a 
desprins de maimuțele antropoide şi pînă s-a civilizat, 

c) Există anurite popc=re care, deşi sînt la un nivel înalt 
de civilizaţie, mai păstrează, în artă, urme din antichitate sau 
din primitivitaţe! In această situaţie sînt şi popoarele din oan= 
trul şi răsăritul Europei (printre care şi poporul nostru), Ana- 
lizînà folclorul muzical al acestor popoare, este ugor de dedus 
că acele cîntece care sînt bazate pe scări muzicale cu gunete pu- 
line şi ambitus r strîns sînt cele mai vechi, din următoare” ə 
două r.tira: i 


1, Ele sînt legate, de cele mai multe ori, de anumite ritu- 
aluri sau obiceiuri foarte vechi (colinde, bocete, cântece de 
leagăn oto.)e 

2. Este firesc ca omul să fi cîntat întîi melodii cu o 
structură nai sinplă, deci cu sunete puţine și ambitus restrâns. 

Prin urmare, există destule ergumente care-ne înăreptătese 
i plasïm scările prepentatonice pe prinul loo în dezvoltarea is- 
nică a musicii, Aceste scări eu fost inst studiate mai puțin 
čecît colelulte. Meoreţicienii le numesc, àe obicei, oligocorãii 
sau scări oligocordice, cesa ce înseamnă scări cu trepte puţine, 
adică maximum 4 trepte (scările cu mai mult de 4: trepte numinâu- 
se policorăii. sau scări. policorăiee)e Ele se mai numesc şi ste- 
nohorii. sau scări stenohorice, adică scări cu ambitus restrâns 
(pînă la o cvirtă perfectă sau - foarte rar = o sextă z), Unii 
le „unesc scări defestive, înglobînă în această categorie toate i 
scările muzicale cu nai puţin de 7 sunete, Dar această denumire 
nu oste coraciiă deoarece, judecină astfel, ar însemna că și scă- 
rile heptatonice (inclusiv gamele tonalităţilor) sînt defective ` 
faţă de scara dodocafoni.că! După cun an mai spus, George Breazul 
a fost primul care le-a numit scări prepentatonice (adică premera 
gătoare scărilor pentetonice). 


st a 


B, CARACTERISTICILE SCARILOR PREPENTATONI CR 


l. Aceste scări muzicale sînt formate din 2 pînă la 4 trep- 
te, Unii teoreticieni spun că există și o scară cu o singură 
treaptă, Considerăm însă nejustă această afirmație, deoazace o 
astfel de "scară" nu poate da naştere unei melodii (melodia nece= 
sitînă prezenţa a cel puţin două sunete de înălini âiferite), 
Exemplele prin care se caută să se certifice existenţa scării cu 
o singură treaptă, nu sînt melođii, ci racitări, sau ritmoåtiil 


x) Mernenii oligocorâie, policorâie şi stenohorie au fost între- 
buinţaţi, pe-tra prima daţă, de Plutarh (scriitor antico grec 
din secolele I-II î,e.n.). 
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Sp Da Aobitusul scărilor prepentatonice este cuprins, de regu- 
1ă, între o secunăă nare (la scările cu 2 trepte) şi o cvintă per- 
foctă (la scările cu 4 trepte), ajungînd foarte rar pînă la sex- 


tă mică sau nare. 

3, Intervalele dintre două trepte alăturate (succesive) 
sînt, în cele mai multe cazuri, secunda mare şi terţa nică, Mai 
rar se întilneşte secunda nică şi foarte rar secunda mărită ter- 
ţa nare sau alte intervale. Aceste ultime intervale, întîlnite 
mai rar, presupun un stadiu mai avansat al prepentatonicei. sta- 
àiu pregătitor pentru formarea pentatonicelor hemitonice . 


4. In melodie, trep-ele scărilor prepentatonice capătă anu- 
mite funcții melodice. Dintre ucesto funcţii, cele mai importante 
sînt: finala("finalis") şi iniţiela ("inišium"). Aceste două 
funcţii nu pot lipsi nici din cel mai simplu cîntec; iar dacă a- 
cesta este un aderir, atunci el reprezintă încă ua argument pen- 
tru imposibilitatea existenţei ursi "scări cu o singură treaptă"! 
La scările prepentatonice, inițiala este întotăeauna mai înaltă 
decît finala, deoarece este firesc ca momentul de început al unui 
cîntec să corespundă unui efort vocal mai mare decît cel de la 
sfîrşitul cîntecului, Pornind de la această realitate, de ordin 
fizio.ogic, se ajunge apoi cù cele două funcţii să capete sem- 
nificaţii de ordin estetic. Astfel, inițiala reprezintă nanifes= 
tarea de vigoare, putere, energie, expansiune, încordare, pe 
cînd finala reprezintă relaxarea, destinderea sau depresiunea, 
slăbiciunea, calmul! 


LUTIA SCARILOR PREPENTATONICE 


că prinele ranifestări muzicale ale omului 
priniti: au f usiv ritmice (legate de dans, muncă, război, 
ritualuri etc,). Primele încercări ds a realiza o meloâie au re- 
zultat, probabil, din diferenţele aproximative de înălțime ale 
sunetelor produse de instrumentele de percuție întrebuințate, 
Apoi, ritmul a început să fie însoţit de vocea omenească, prin 
strigăţuri, Aceste strigături, la început, s-au bazat, probabil, 
pe un singur sunet (ca înălţime), Acest sunet a constituit un 
"initiua”, fiind un sunet acut și reprezentînd o manifestare de 


Se consid 
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energie, forţă, încordare! In loc de "finalis" se exacuis, pro- 
babil, un "glissando" la sfîrgitul recitării la fel ca le orice 
strigare obişuuită. Kai tîrziu, acest glissənão s-a transformat 
într-un finalis cu o înălțime precisă, 

Se presupt ie că primul interval între initium şi finalis 
a fost de terță mică, dînd naştere bicorâiei pe care o notăn, 
în moà obişnuit, astfel: 

o 


Această bicordie poate fi considerată protocelule selodiei 
şi a scărilor muzicale, & 

Mai tîrziu, energia inițialei s-a amplificat, adăugînă scă- 
rii muzicale încă un suaet (de obicei, la o secundă mare deasu= 


pra), Astzel a apărut tricordiat 
v — ȘI 


Tot la tricorâie s-a ajuns şi prin adăugarea unui sunet sub 


finală (tot lā o secundă nare): 


Adăugînâu-se iucă un sunet deasupra primei tricorăii, se 


ajunge la o tetracordie: 
EEE 


Tot la tetracordie se ajunge şi prin adăugarea unui sunet 
sub finala prizei tricorâii sau prin suprapunerea celor două ti- 


puri de tricorâii: 
————_ 


Menţionări faptul că mulţi teoreticieni înţeleg prin bicor- 
àit, tricordii şi tetracorâii, numai acele scări ale căror trep- 
te se succed la interval de secundă (mică, mare £-u mărită), Cît 
privește scările care conţin "salturi" de terță (sau de alte in- 
tervale), ei 16 numesc bitonii, tritonii şi tetratozit, După pă 
rerea noastră, această diferențiere nu este necesară deoarece, 
în muzica pentatonică (deci şi în cea prepertatonică), terta (ce 
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- interval format între două trepte alăturate) nu trebuie să fie 
l considerată "salt", ea avînd un rol similar cu cel pe care îl are 


secunda mare (şi secunda mărită), în muzica heptatonică (şi în 
cea preheptatonică) | Iar scările care conţin salturi mai mari àc- 
cît terţa, sînt atît de rar utilizate, încît nu merită să li se 


dea denumiri speciale, 
D, DESCRIEREA SI ANALIZAREA SCARILOR PRFPENTATONICE 
Pa e au Pi e usi 


a) Bicorâiile 
In general, astăzi le întîlnim mai melt în folclorul copi- 


ilor, în care deosebim două tipuri: bicordie bazată pe terță nică 
și. cca bizntă pe secundă mare, tipuri ce pot fi exemplificate 
oarole două fragnente de cîntece: 


prin urnă 
PEPPERS d 


ele, mele, co- do-bele, Sroa-fe coarne bo-u regt 


As zwogo a inii Wna fe- . 
ete. 


m - fs ds min-câm Iw- h - 7. 
ateu acestor” bicorâii, utilizînd numai sunete naturale 
(fără alteraţii) se poate face în următoarele feluri: 


bicara înlij: = 
cara intii = === = sp = 


Bicorola è dous: == ===: 
7 =: 


scări sînt notute descendent; 
el liniilor neloâice popularei 
să fie notată sol-mi, conside- 
tos oua bicordie se notează 
sau ro-âo, ca protoce= 


Sublinien faptul ci 
pentru a respecta e 
Se obișnuiește ca 
rînău-se protoce 


a 2 n 


a 


îs a 


ni-re, ca prote 


Jaaă a noăului ivăiati 7), 
Aceste sunete se pot așeza în orâinea cvintelor, astfel: 


Aşa cum este firesc, în cadrul relațiilor pelodice dintre 
“treptele unei bicorâii, nu pot exista decit două funcţii, acestea 
fiind, în ordinea importanţei: finala (finalis) și initiala (inta 
tiu), In neloâie, inițiala poate îndeplini şi funcţia de "coar= 
âă de recitare", prin aceasta înţelegindu-se sunetul pe care se 
executi fragmentele recitate (din caârul unui cîntec), 


b) Biicorâiile 
La fol ca şi bicorâiile, le întîlnim mai mult în folclorul 


copiilor., r 
Pornină de la bicorâia sol-mi, se pot forma două tipuri de 


tricorăiit 


Di 


Dintre acestea, primul tip - pe care Îl exemplificăn prin 
cântecul de mai jos - este cel mai răspîndit: 


IEEE EEE EEE 
Lu-nă, ună no-vò, @- ie pi-nean oo- dă Și ned și mă 


In succesiuni de cvinte, cele două tipuri de tricordii a» 


par astfel: . 
7- = E 

s=- qey 
o CE -o == 


Pornină de la bicorâia mi=re sau re-do, putem obţine urnă= 
toarele tipuri de tricorâii: 


2N 
PE E sigo oa sije eoa 


x) Doristi, pbrygisti şi lyđisti sînt cele trei moduri principa- 
e din teksi elină a modurilor heptatonice, teorie fn care 
se utilizează notarea descendentă a scărilor muzicale. 


- 1? = 


Iată şi un exemplu, pentru ultimul tip (un fragment de co- 
Tina, cules de Sabin Drăgoi; în origiual este notat pe finala 


EEE REE EI + 


Cost fi. nar roi- oi- cu, Ji Domnu- lui Doomne 


so): 


Este inportent să obserr*m că, în general, în procesul de 
transformare a bicorăiei în tricorăie, se evită senitonul (secun= 
da mică), deoarec. apariția acestui interval presupune un stadiu 
mai avansat al scării muzicale, stadiu pe oare îl întîlnim mai 
rar (atît la tricorâii, cît și la tetracorâii)! 

Sunetule componente ale celor 4 tipuri de tricorâii (prove= 
nite din dezvoltarea bisordiei ui-re sau re-do), se pot apez: în 
ordinea cvintelor, astfel: 


(SĂ Fs D tei EJ - 

Din punctul de vedere al funcţiilor, treapta adăugată des- 
supra inițialei poate fi numită supra-inițială sau suprainitium, 
iar treapta adăugată dedesubtul finalei, poate fi numită gubifina= 
1ă sau sub-finaligş. Trebuie remarcat faptul că, în unele melodii 
vricordice, inițiala nu coincide cu sunetul de început al melo- 
diei (exemplu: colindul de mai sus, din colecţia lui Sabin Drăgoi) 
In acest caz, numele de iniţială (initium) este justificat doar 
prin rolul pe care această treaptă îl are în bicorâia din care 
provins tricordia respectivă! Acest lucru este valabil şi pentru 
tetracoraii, In ceea ce priveşte "coarda de recitare", ea este 
plasată, în oricare tip âe tricorăie, pe iniţială sau pe supra- 
iniţială, ă 


c) Tetracordiile 


Pornină ĉe la tricordiile analizate, putem obține următoa=- 


rele tipuri de totracorăii i 


a) 
. = = z 
E = a “FE Z 
După cun se v:"a, dedezubtul fine:ei nu apar niciodată do- 
uă trepte, pe cînd deasupra finalei pot apărea și trei. Astfel, 
finala rămîne întotdeauna în partea de jos a scării muzicale, a= 


ceasta constituind p caracteristică a tuturor scărilor sistemului 


moâale 

Pentru primul şi cel de al patrulea tip de tetracorăie, dău 
cele două exe ple ce urmează; primul este o “Hioriță" - splenâiăă. 
prin simpiita:ea ei =- iar al doilea este o variantă de "toconeleni 


An pi chro Ali Pao gu- 18 de raj Trec înec misi & frer codă.ner 


eee 


B- co, lo-co-ne- f -ie To= co, h-co-ne- hi -le 


Referitor la succesiunile de cvinte perfecte corespunzătoa= 
re tetracorâiilor, zenarcăn că, în unele cazuri, cele 4 trepte 
formează o succesiune continuă, fără "goluri", Iată care sînt a- 
ceste cazuri: 


D 
EEE -E 


In ceea ce priveşte funcţiile, menţionăn faptul că, în ca- 
zul tetracorâiilor la care apar două trepte deasupra inițialei, 
cea mai înaltă dintre eceste trepte vu putea fi numită supra = 


Supra-inițialăe 


<) Żlte tipuri de bicorâii, tricorâii şi tetracorâii 
Scările analizate pînă acun, avînd între trepte numai terţe 
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mici. şi secunde mari, stau la baza formării scărilor pantatonice 
anhoni tonice (fără semitonuri). Dar-sînt unele scări prepentaţo- 
nice care stau la baza formării pentatoniselor henitonice (cu se- 
nitonuri), avînd între trepte terţe mari, secunde mici şi secunde 


mărite. 0 parte din aceste scări pot fi considerate ca pornină de 
la o bicorâte cu terță nare și avînă următoarea evoluție: 


af e ES Eau 
o frasi IS ES = 


Remarcăn faptul că dedesubtul finalei nu apare senitonul 
(secunda mică); el ar putea apărea numai în cazul cînă acest "sub 
semiton” ar fi urmat de încă o treaptă (mai gravă), dar această 
situaţie nu este posibilă decît la scările cu cel puţin 5 trepte 
(pentru a păstra enplasanentul finalei în partea de jos a scării), 

Pornind de la o bicorâie cu securăă mare, putem presupune , 
următoarea evoluţie, în care semitonul apare deasupra inițialsii 


e = 


Dar apariţia semitonului mai poate fi pusă şi pe seama in- 
troducerii. unui pien (sunet cu caracter ornacental) în interiorul 
terţei mici, din cadrul unei bicordii sau a unei tricorăiii 


IE ESI 


Secunăa mărită poate apărea din tenâința de a depărta ini- 
iala de pienul introdus în interiorul terţei nicit 


Lei 
= == 


y V 


Sau, mai simplu, se poate presupune introducerea unui pien 
în interiorul unei terțe marit 


= 
27 27 25 


=. Ws 


Menţionăn- că pienul are un rol important în evoluţia scări 
lor sistemului nodal, deoarece sunetul introdus în interiorul 
"saltului” de terță - sunet care, la început, are un caracter or- 
namental - se trensformă apoi în treaptă de sine stătătoare, îm- 
bogăţină astfel scara muzicală. 

După cum am apus mai înainte, exiată unele s:ări prepente= 
tonice în care apar "salturi" mai mari decît terpa, Ietă, spre 
exemplu, o tetracordie cu salt de cvartă perfectă: 


===] 

Unele scări prepentatonice conţin arpegii ale unor ecorduri 
majore sau minore, ele fiind formate, probabil, sub influenţa mu- 
zicii tonale (ceea ce înseamnă că au apărut mult mai tîrziu şi nus 
mai. în anumite medii sociale, în oare a fost posibil contactul ou 
muzica tonală), Astfel, în exemplul ĉe nai jos, nota ão apare ca 
o fundamentală a unui trison major, slăbină forţa de atracţie ne= 


lodică pe care o are finala mi, deci tinzînd să transforme relr- ` 
piile melodice dintre trepte, în relaţii armonice! 


Mi-mi-ru-fă, ro - fă, Soo deonân cF- ro - 15 


In sfîrșit, există unele cazuri în care scara prepentatoni= 
că este "amplificată", prin apariţia unora dintre treptele ei în 
două registre, Iată un exemplu de tetracorăie, în care trei din= 
tre treptele scării apar de două ori (în două registre); duâecână 
după numărul total al sunetelor, scara ar putea fi considerată o 


heptacorăie, dar în realitate este o tetracorăie amplificată: 


fal 
3 
ȘI 


S 7 


A frocorore 
Prezenţa arpegiului major (sol-mi-âo), în această scară, 
poate fi explicată printr-o influenţă a muzicii tonale sau, mai 
curînd, prin influenţa exercitată de melodica anumitor instrumente 
de suflat, care se bazează exclusiv pe utilizarea armonicelor sy- 


SP a 


jozicare (me gîndin la buciun sau tulnic). 


F. UTILIZAREA SCARILOR PREPENTATONICE IN CREATIA CULTA 


Scările prepentatonise sînt utilizate, uneori, đe către con= 
pozitori, fie în muzica pe care o dedică copiilor, fie în alte ge» 
puri de muzică, atunci cînd doresc să cea liniei melodice un ca- 
racter arhaic, 

Ineşmîntarea armonică a melodiilor bazate pe scări prepen- 
tatonice trebuie făcută în aşa fel încît să nu se altereze carac- 
terul moâal al melodiilor, Sunetele noi care se adaugă pentru con= 
struirea acordurilor trebuie să fie alese din scările heptatonice 
ce se pot forma pe baza prepentatonicei respective. Spre exemplu: 


Scări _hepiatonice 


PA 
tari prepenbenzi FSE < E. 
E 


Importanța pe care o are finala în melodie trebuie respectam 
tă şi în armonizare, acordul construit pe finală considerîndu=se 
cel mai important (ca şi acorâul de tonică din sistemul tonal), 
Bate total neindicată "crearea" unei finale care nu există în scam 
ră! Unii compozitori, însă, nu țin seama de această cerință, în 
special în cazul armonizării cîntecelor pentru copii (bazate pe 
scări bicordice sau tricordice). In felul acesta, Înveșnîntarea 
armonică alterează caracterul modal al melodiilor prepentatonice, 
"falsa finală" devenind fundamentala unui acord care anihilează 
forţa de atracţie a finalei adevărate, In exemplele de mai jos, 
nota do reprezintă o astfel de "falsă finală": 


iz => E Á — 


In creația modernă, înveșmîntarea armonică a prepentatoni= 
celor se poate face evitînā afirmarea unui centru de atracție 
(prin mijloace armonice specifice politonalismului sau atonalis= 
nului), 


————— ep —— 


ii Din paragrafele anterioare an putut deduce că, în teoria 
muzicii, scările prepentatonice se notează în aşa fel încît, în 
cazul scărilor diatonice (care se încadrează într-o succesiune 
Ae maximum 6 cvinte perfecte), să nu se utilizeze nici o altera- 
ţie, iar în cazul celor cromatice (care depăşesc succesiunea de 
6 cvinte perfecte), să se utilizeze doar o singură alteraţie, 

In creația muzicală însă, compozitorul are latitudinea să noteze 

' aceste scări pe oricare din cele 12 sunete din cadrul unei octave 
perfecte, indiferent de numărul alteraţiilor pe care `e-ar utili- 
za. Aceste alteraţii pot fi sorise "la cheie" sau "la notă", In 
primul caz, compozitorul poate utiliza o armură modală, care va 
cuprinde toate alteraţiile corespunzătoare scării respective, 
seu o armură tonală, care va cuprinde alteraţiile constitutive 
ale tonalităţii ce rezultă din înveșnîntarea armonică, 


EREN SCARILE PENTATONICE 
+ A —— 


A. GE 

După cun am văzut, scările prepentatonice, aâică cele alcă- 
tuite čin 2, 2 şi 4 trepte, ocupă primul loc în evoluţia istorică 
a scărilor muzicale, Aşa cun esse firesc, locul al doilea, în a- 
coastă evoluţie, trebuie să-l ocupa scările cu 5 trepte, pe care 
am putea să le denumin, cu un termen general, pentacorâii, sau 


ITATI 


scări pentacorâiee, Dar aceste scări sînt de donă feluri: unele 
conțin "saituri de terță", iar altele nu conţin astfel da salturi, 
De altfel, d©pă cun en mai spus, o asemenea diferer.ţiere se poate 
face şi în cudrul scărilor cu 2, 3 şi 4 trepte, diferențiere pe 
caro nu ^ considerăm însă necesară (din motivele pe care le-am 
arătat), în schimb, credem că înpărţirea scărilor cu 5 trepte, 
după criteriul "saltului de terță", este pe deplin jastificată, 
deoarec» scărilo cu "salturi de terță" eu anumite caracteristici : 
care, după cun vom vedea, le diferenţiază net de scările fără 
"salturi", Din aceassă cauză, cele două feluri de scări cu 5 trep- 
te poartă denuniri diferite: cele cu "salturi de terță" se numesc 
scări pentatonice, rănînînă ca denurirea đe pentacordii, sau scă- 
ri pentacorăice, să fie dată numai scărilor ce nu ru "salturi de 
terță", 

Menţionăn că una din deosebirile esenţiale dintre cele două 
feluri de scări cu 5 trepte constă în faptul Gă, în scările penta- 
tonice, prezenţa semitonului este facultativă, pe cînd în scările 
pentacorâice este absolut obligatorie! Scările pentatonioe formea- 
ză = în cadrul sistemului modal = un "subsisten" foarte bine în- 
chegat, reprezentînd prinul punct culminant în evoluţia scărilor 
muzicale! Spre deosebire de ele, scările pentacorâice nu pot for= 
ua singure un subsistem, ci se asociază cu scările hexacorâice, 
formînd înpreură subsistenul scărilor preheptatonice, 

Scările pentatonice sînt primele scări muzicale pe baza că- 
Tora oamenii au creat o teorie muzicală. Astfel, o teorie a scă- 
rilor pentatonice a fost creată ^n China antică (cu mult înainte 
de era noastră), teorie care la început s-a mărginit doar la no- 
tarea meločiilor, trecînâu-se nai tîrziu la descrieren diferite- 
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lor tipuri de scări pentatonice, De asemenea, s-au descoperit e- 
lcăente de notație muzicală, bazată tot pe o structură pentatoni-. 
că, în cultura gumero-babiloneană (notație cuneifornă), Și în 
Grecia entică, înainte de elaborarea "sistemului desăvîrşit" (ba- 
zaț pe scările heptatonice), a existat o notație muzicali peste- 
tonică, 

Este interesant de constatat că, în antichitatea înâepăr= 
tată, cifra 5 era considerată o "cifră sacră", ea cc-espunzînăd 
numărului degetelor de la o mînă, numărului. aştrilor cunoscuţi în 
acea vreme şi numărului zilelor dintr-o săptămînă (la început, 
săptămîna a avut 5 zile), Deci, faptul că scările pentatonice au 
făcut obieotul primelor teorii, muzicale, poate fi pus şi pe seana 
corespondenţei. între această "cifră sacră" gi nunărul treptelor 
scării p-ntaconto: e 

Dar teoretizarea şi sistematizarea scărilor penteatonioce nu 
s-ar fi putut face ducă oamenii nu și-ar fi creat instrumente my- 
zicale, rolul acestora constînă în stabilizarea, fixarea înălțimii 
sunetelor muzicale, Astfel, instrumentul a oferit omului posibi- 
litatea de a analize scara muzicală și intervalele ce se formează 
între treptele scării, 

Dintre instrumentele răspinăite în antichitate, cele care 
ne pot da indicii mai clare, în privinţa structurii scărilor mu= 
zicale, sînt două: sirinxul și lira. Sirinxul, sau "fistula Pani” 
(flautul lui Pan), este strămoșul naiului, După toate cercetările 
făcute, el era construit, în antichitate, pe baza unui acorâad 
pentatonic, In ceea ce priveşte lira =- instrument a cărui exiaten= 
tă se constată de le sfîrşitul mileniului IV f.e.n., în statul 
sunero-babilonean - iniţial, avea numai 4 corzi, Acest gen de liră 
se constată şi în Grecia antică, încinte de Orfeu (lira "preorfei= 
că"). După George Breazul, ca şi după alţi cercetători, lira cu 
4 corzi era acordată pe baza celor 3 intervale consonante perfec- 
te: octava, cvinta şi cvarta (în limba EEoagĂi diapason, diapente, 
diatessaron), 
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i : P 
: ~  Incepînd de la orte? lira şi-a înmulțit numărul corzilor 


şi a început să fie acordată pentatonio, apoi heptatonio. 

Deci, atît sirinxul cît și lira au fost, într-o anunită pe- 
rioadă istorică, instrumente pentatonice, contribuind astfel la 
elaborarea teoriilor antice cu privire la scările pentatonice, 


B. FORMAREA ŞI EVOLUȚIA SCARILOR _PENTA NORI CE 


Acest proces de formare şi evoluţie poate fi urmărit pe do- 
uă planuri: în muzica yocală și în cea instrumenţală, Ă 

In muzica vocală, scările pentatonice au luat naştere, așa 
oum este firesc, prin avăugarea unui al cincilea sinet la o to- 


tracordiet 


p 
p FER 


Aceste exemple se referă la formarea pentatonicelor gnbhemi= 
tonice. Dar dacă se ia ca bază o tetracordie ce conţine semiton, 
se ajunge la pentatonica hemitonică: 


=: = 7 = 


S "ea = RP a 


Scările pentatonice cromatice au putut luc naștere fie din 
tetracordii cromatice, fie àin modificarea unor pentatonice dia- 
tonice, printr-un proces evolutiv îndelungat, 


In muzica instrumentală se poata presupune fcrmarea pentato= 
nicei prin înmulţirea numărului de tuburi la sirinx sau înmulţirea 
numărului de corzi la liră, După Georga Breazul, acest proces s-a 
2) Cind vorbim despre legendarul Orfeu, ne gîndim, de fapt, la 

acei muzicieni anonimi, din antichitate, datorită cărora lira 


S-a perfecționat, aimgina la forma pe care o vedem în repre- 
zentările plastice care apare Orfeu, 
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petrecut, în cazul lirei, astfel: 
enk 


7 p penleionics 
i re penfaran'ca dare d 
se, eres SEENTE Bem Tonics 
= === | 
2 E een oen 
= = 


SV 


E 


C. CONSTRUIREA SCARILOP PENTATONICRE PR BAZA SUCCESIUNII 


DE CVINTE PERFECTE 


Dacă din cele 7 sunete ale succesiunii diatonice de cvinte 
perfacta excludem două sunete, vom obține o succesiune pentato- 
nică, După locul pe cere îl ocupă cele două sunete exclusa, în 
seria celor 7 sunete, succesiunile pentatonice pot fi de nai mul- 
te feluri: 


a) Cele mai obişnuite succesiuni pentatonico sînt cele oh- 
ținute prin excluderea sunstelor de la extremitățile seriei de 7 
sunete: 


ERE al 


Din fiecare succesiune astfel obținută se pot construi 
câte 5 moduri pentatonice, considerând că fiecare din cele 5 su- 
nete poate îndeplini funcţia de finală sau centru modal, Aceste 
moduri sînt, însă, identice pentru cele 3 succesiuni, Spre exem- 
plu, modul I, adică cel în care primul sunet al succesiunii este 
considerat finală, are următoarea structură: 


E = na] 
= = == Fr 
32 ă IP Sa 


Menționăm că, în teoria muzicii, modurile pentatonice se 
notează ascendent şi în cadrul unei octave perfecte, -ost fel de 
notare are un caracter teoretic, schematic, neţinînă seama de 5 
"sensul general descendent" al melc iilor populare şi nici de am- 
bitusul real al acestora, In schimb, în studiile đe folclor muzi- 
cal se utilizează, aşa cun este firesc, notarea descenăentă, res- 
pectînâu- se şi ambitusul fiecărei melodii. 


observăm că el este anhenitonic; la fel sânt şi celelalte 4 mo- 


duri. s 
Avînd în vedere că cele 5 succesiuni de cvinte sînt identi- 


ce ca structură, nu este necesară decît o singură succesiune, 
pentru notarea celor 5 moduri anhenitonice, Cei mai mulţi teore- 


tinteni au ales-o pe aceasta: 


= 


Motivele pentru care s-a ales această succesiune, sînt ur- 
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` Reveninà la modul construit pe primul sunet din succesiune, 
; 
i 
| 
| 


mătoarele: 

leEaaro o poziţie intermediară între celelalte două succe- 
siuni, fiind obținută prin eliminarea celor două extreme: fa și 
ai, (o oontrasensibilă şi o sensibilă), Celelalte succesiuni se 
obţin fie prin eliminarea a ăouă contrasensibile (fa și do), fie 
a două sensibile (mi şi si). 


2, Pe baza modului I se poate obţine gama do major patural, 
(zana cea mai importanţă a sistenului tonal), prin adăugarea celor 
două sunete eliminate, 

De fapt, se pot găsi suficiente argumente şi pentru utili- 
zarea celorlalte două succesiuni, Astfel, modul IV din prima 
sucoesiune este identic, ca notație, cu acordajul presupus al li- 
zei pentatonice anhemitonice, acorâaj pe baza căruia s-a format, 
mai tîrziu, modul cel mai important din"sistemul desăvîrșit” e- 
lin (modul "doristi"): 


Acorosjul lire: penfefonice 


enhe Pifonrze Modal dorist 
pi E = 
= == 
Z = E = s T 
0] ZE == Sp 


De asemenea, sunetele din priza succesiune sînt folosite 
cel nai freovent în notarea scărilor prepentatoni cei 


FIE ZI 
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In ceea ce priveşte succesiunea a treia, modul I al acest 
succesiuni se apropie cel mai mult de felul în care este notată. 
pentatonica în teoria veche chineză, care consideră că, prin ir 
troducerea pienilor, trebuie să se obţină modul heptatonio "ăe | 
fa" (modul lidic), construit însă pe sunetul mi 1 înălțime ab 
solută): 


” y, l e 
Modul I penfafonie m Lae 
-$ = e -em zi za 
Pa == === 
ere m Eea = 


Noi vom utiliza, însă, succesiunea a doua, pentru oŭ acea 
ta se utilizează, de obicei, în lucrările đe specialitate, 


b) Dacă cele două sunete eliminate se găsesc în interiorul | 
seriei de 7 sunete, se obțin urnăţoarele succesiuni pentatonicat i 


FE 


| 

Din fiecare succesiune se pot forma cîte 5 moduri pentato= 

nice dife”ite, deci în total, 20 e moduri, Acestea sînt hemito~ 
nice, Spre exemplu, iată care este modul I din fiecare succosiu= . 
ne: 


După cun se vede, modurile obținute in succesiunea a dota | 
şi a treia conţin cîte două senitonuri şi dou "salturi" de terță 
mare, din care cauză le considerăn hemitonice propriu-zise, Celo- 
lalte două succesiuni (întîia şi a patra) dau neștere la noduri 
hemitonice mixte, avînd o structură intermediară între modurile 
henitonice propriu-zise şi cele anhenitonice, 
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_* c) Cele două sunete eliminate pot avea insă şi alte |, ziţii 
în seria celor 7 sunete, dînâ naștere la succesiuni pentatonice 
nai complicate. Pe baza acestor succesiuni 'se formează moduri nai 
puţin utilizate şi mai puţin specifice pentru subsistenul penta- 
tonic, noduri în care apar fie 4 sunete la rânâ (în loc de 3, cun 
apar în celolalte moduri), fie două terţe alăturate, Dintre aces- 
te moduri cel nai interesant,ca structură, este următorul: 


iunea din cere provi 


ue 
— = 
E == == => 
Ei E Cei 
3m 


După cun se veds, este un mod anhenitonic, c=re conține un 
gir de + sunete alăturate formînd un triton (o cvartă mărită). 
Poate fi numit mod pentatonic tritonic. 

Sînt şi unele scări pentatonice provenite dintr-o succesiu= 
no cromatică (succesiune care depăşeşte 6 cvinte), Acestea sînt 
scările care conţin cvartă miâșorată (8 cvinte) vau secundă mă- 
rită (9 ovinte). 


D. RASPINDIREA SCARILOR PENTATONICE 


Scările pentatonice sînt răspîndite, în special, în conti- 
nentul asiatic, ele stînd la baza celor mai multe aeloọàii popu- 
lare din China, Japonia, Coreea şi alte ţări, De asemenea, ele 
se găsesc şi în muzica unor popoare din răsăritul şi centrul Eu- 
ropei, în special în U,R,S,S,, România, Ungaria, dar chiar şi 
din apusul Europei (în muzica populară scoțiană), Aceste scări 
se nai găsesc şi în celelalte continente, fiind însă nai puţin 
răspânăite; menționăm doar muzica indienilor băștinași din Ane= 
rica. 

In ceea ce priveşte muzica populară românească, observăm 
că scările pentatonice sînt prezente în special în cîntecele mai 
vechi, legate de anunite ritualuri sau obiceiuri tradiţionale 
(ca şi scările prepentatonice), dar şi în alte feluri de cîntece, 
Sublini em faptul că aceste scări sînt utilizate mai mult în mu- 
zica vocală, decît în cea instrumentală, 

Stud: 1 scărilor pentatonice s-a făcut, în diferite tin- 
puri, de către diferiți teoreticieni, începînd, așa cum an ară- 
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tat, chiar din epoca antică îndepărtată, La noi în ţară, studii 
Fai aprofunâate s-au făcut abia în secolul nostru; ds către anu- 
-niţi folelorişti şi teoreticieni, studii care au scos în evidenţă 
particularităţile acestor scări în muzic: populară rorâneascăe 

5, DESCRIEREA HODURILOR PENTATONICE AT HEMITONICS 
ii După cun am văzut, moâurile pentatonice anhenitoni.ce cele 
mai obişnuite se deduc dintr-o succesiune ûs 4 cvinte perfecte 
(5 sunete înlănpuite dia cvintă în cv-ntă), Această succesiune 
se notează, đe obicei, aşa cun am arătat: 


Cele 5 moduri care se pot construi, sînt următoarele! 


[3] 


Dacă acceptăm ca primul mod (cel construit pe nota do) să 
fie numit modul I, înseamnă că celelalte 4 noduri trebuie să fie 
denumite: modul II, III, IV şi V, respectînd ordinea cvintelor 
(sol, ze, la şi mi). Acr stă numerotare a modurilor, în ordinea 
cvintelor, deși este corectă din punct de vedere ştiințifio, nu 
este utilizo înlocuinâu-se cu nunerotarea în orâinsa înălţi- 
mii, Votivele pentru care se preferă această nunerotare sînt ur- 
mătoarele: 


1, Corespurâe cu nuzerotarsa utilizată în teoria chineză 
a pentavonicoi. 
teoria anţică elină și cea me- 
se nunerovează tot în ordinea 


dievală (dizant 


înăl ginti e 


âsre di 
e fi fav 


censtanină celelalte noduri pe treptelot II, 


ctic, prezintă avantajul că 
iţată rai ugor (luînd ca punct 


III, IV gi V). 
3 Iată deci, cum apar cele 5 moduri pentatonice anhemitonice, 


aşezate în ordinea cvintelor, dar numerotate în ordinea înălţinii: 
[ : 
ZI 
De pa 


v m 


In legătură ou termenul mod, menționša că mulți teoretici- 
eni nu-l utilizează, considerînă că el este adecvat numai sošri= 
lor heptatonice, In consecință, aceşti teoreticieni au aduptat 
termenul stare, spunînd deci că "o scară penţuvonică are 5 stări", 
la fel ca şi "un acord de 5 sunete"! Părerea noastră este că, duò 
că acceptăm târuenul stare, sîntem obligați să îl utilizăm şi la 
scările heptatonica. Dar, după cun se ştie, în cazul acestor scă= 
ri, tradiția a impus termenul mod. (de unde a derivat şi. termenul 
sistem modal), ceea cu ne deţernină să folosim acest termen şi 
pentru scările pentatonicel! 

In ceee ce priveşte notarea nodurilor pentatonice, an ară- 
tat, într-un paragraf anterior, că notarea ascendentă şi în ca- 
drul unei octave perfecte are un caracter teorutic, schematic. 

Ba prezintă avantajul de a fi mai simplă, chiar dacă nu corespun- 
de întocmai cu realitatea muzicală, Spre exemplu, să presupunem 
că, analizînă mai multe melodii populare, am constatat că ele 
sînt bazate pe următoarele scări muzicale: 


=== 


> 


In teoria muzicii, se consideră că toate aceste scări nuzi= 
cale sînt, de fapt, variant ale noâ"1ui I pentatonic anheniţonto, 
ce se notează astfel: 


E || 


vo 
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Semnul distinctiv al finalei, adică pătratul care încadrează, no-| 
ta, nu este obligatoriu, deoarece; în notarea teoretică (schemi- | 
tică), se înţelege că primul sunet el scării reprezintă finala, 
denumită şi treapta I. 

Pentru analizarea modurilor pentetonice enhenitonice este 
interesant să se împartă scara fiecărui moă în cîte două jună- 
tăți, pe care le numim tricorâuri (prin analogie cu tetracorâu- 
rile moĉurilor heptatonice)t 


O a 
i v n > 
pes 


Aceste tricorăuri sînt de 3 feluri: 2M 24, 2M 3n și 3m 28, 


Legături” e dintre tricorduri sînt de 2 feluri: 2M și 3m. Deci, 
structura celor 5 moduri poate fi reprezentată astfeli 


Moâul I e.e». 2M 2M 3m 24 3m 
Houl IV +...» 2M 3m 2M 24 3a 
Modul II .. .. 2M 3m 24 3m 2M 
Modul V . e».  3m 2M 2M 3m 2M 
Nodul III. . + e 3m 2M 3m 2M 2M 


Analizând acest tabel, observăm următoarele: 


1v 


e aa = 


a) Fiecare moâ conține 3 secunde mari (24) şi 2 "salturi" 
de terță nică (30). a 


d) Modurile I şi III sînt asimetrice, fiecare din ele pu- 
tînă fi considerat inversarea celuilalt, 


c) Modurile IV şi V sînt simetrice prin repetarea tricor= 
dului, fiecare din ele putînă fi considerat, de asenenea, inver- 
serca celuilalt, 


à) Modul II are o simetrie "fn oglindă", inversarea lui - 
yâră aceeași structură, 


Grupul celor trei sunete la rîră (ão, ze, ni), provenit din 
alăturarea a ouă secunâe nari, se numeşte picenon á roro. 
Acec5 picnon este amplasat, la fiecare din cele 5 noduri, în fe- 


lul urcăätor: 


ce tor 


i t ta modos VEI? pe treapta 1 FF 


Lo modul W-- -pe Trespis M Pe === 
2 3 
iasă 
la modul M... pe eap av Ee = 
ia modul M.. pe respit Do 


iomad m mehepeu EFES 


Dintre cele 5 moduri pentatonice anhenitonice, cele mai răs- 
pîndite în muzica populară românească sînt modurile I şi V, Dealt- 
fel, acestea au o răspîndire maj mare şi în muzica celorlalte po= 
poare xX), Acest lucru este firesc, dacă ne gînăin că din aceste, 
două moduri au putut lua naștere cele două heptatonice care au dès 
vonit, mai tîrziu, gamele de bază ale sistemului tonal! 


modul! Gema majors naturală 
= = — e i 


Modul N Come minors naturals 
o e 


e 
== CE == J 
—— 3] 


Această evoluție de la pentatonică la heptatonică îi deter= 
mină pe unii teoreticieni să considere că modurile pentatonice 
stat moduri defective, adică moduri heptatonice cărora le lipsesc 
două trepte. Astfel, aceştia consideră că modul I pentatonic an= 
henitonic este, de fapt, o gamă majoră naturală. (sau modul ionic) 


Ea NON 

x) Considerăn că nu este necesar să dăn exemple de meloĉii, deoa- 
Tece acestea pot fi găsite în diverse culegeri de folclor şi în 

alte lucrări de specialitate (spre exezmyiu, în lucrarea "Hoduri 

și game", de Victor Iuşceanu), _ 


agi 


=“ 34 = 


E ae 


din care lipsesc treptele IV şi "II, iar în cazul acesta, notarea. 
„ treptelor este făcută cu la orice scară heptatonică: + 


vE OI 


p 
z = 
E 
> 
pe pr ul vw vu) 
Notare erect: | wW M aE o vi (1) 


Problena functiilor, la scările pentetonice đe toate tipu- 
zile, se pune la fel ca şi la scările prepentatonice, Funcția 
cea mai inportantă este finala, eĉică treapta pe sare se teruină | 
melodia, In ceea ce priveşte inițiala, ea este plasată pe vreap- | 
ta a II-a, eventeal pe a III-a, acest amplesanent depinzînă de | 
structura bicordiei pe care o zonsiderăn ca protocelulă a penta= 
tonicei respective (inâirerent dacă aelocia pentatonică începe 

pe acest sunet sau pe altul), Spre exemplu, inițiala modului I 
pentatonic anheritonic construit pe do, poate fi re sau ni, pre-. | 
supunînă următoarele evoluţii: f 


ERIT ATN ST f 
initiala suora- inilah p -inel | 


Post supra- supro- injtjelè 


sara -initials SSA 
i supra -supra 1hihia!s 


În desfăşurarea liniei nelodice, una dintre treptele scării 
peavatonice poate îndeplini - la fel ca şi la scările prepentato= 
nice ~ funcţia ĉe "coardă đe recitare" (sunetul pe care se exocu- | 
tă fragmentele recitate, sau sunetul care apare cel mai frecvent | 
în cursul liniei reloăice), | 
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F. DESCRIEREA MODURILOR PENTATONTCE HEMISONICE 
o DESCRIEREA MODURILOR ESNTATUNICE HEMITONICE 


£ După cum am văzut într-un paragraf anterior, putem obţine 
scări pentatonice henitonice, elinintnă oră sunete din interio- 
seriei celor 7 sunete ale succesiunii diatonice de cvinte 


zul 
E rfecte: — — p — n| 
i Pe E = == === | 
3 > fa CI 
fai A: -s 
E= = 


Din succesiunea a doua și a treia obținem moduri pentatont= 
co henitonice propriu-zise, iar din succesiunea I şi a IV-a, ob- 
| ținem moduri pentatonice henitonice mixte. Inainte de a le ana- 
liza, precizăn că numerotarea acestor moduri va fi făcută = la 
fel ca şi. 1s modurile pentatonice anhenitonice = în ordinea înăl- 
imiti, considerînă că modul I este cel care începe cu picnonul | 

” Acest picnon, în cazul modurilor pentatonice hemitonice, este de 


E 
terță mică, avînd structura: 2M 2m sau 2m 2u. 
i 


Si acun,să analizăm aceste moduri, Pentru a simplifica ana- 
liza, vom marca, direct pe portativul pe care sînt scrise modu- 
rile, cele două tricorâuri și intervalele care ne interesează în- 
deosebi: secunda mică și cele două "salturi" de terță. 


a) Modurile fornate pe baza succesiunii întîi sînt urmăţoa= 
rele: 


Se observă că fiecare mod conţine o secundă mică, două se- 
cunde mari, un "salt" de terță mică şi unul da terță mare, aceasta 
fiind structura caracteristică a modurilor pentatonice hemitonice 
nixte, Toate modurile sînt asimetrice. Picnonul are structura: 

ZM 2m, Modul I al acestei succesiuni este cel mai utilizat, iâr 
prin analogie cu modul I anhenitonic, el este considerat, de unii 
teoreticieni, un mod heptatonic "de re" (modul doric) din care 


lipsesc treptele IV şi VII: 
= a en 
E = E 


b) Modurile formate pe baza succesiunii a doua sînt urmă: 


toarele: 


v u 


Fiecare mod conține două secunde mici, o secunăă mare şi 
două "salturi" de terță mare, aceasta fiind structura caracteri 
tică a modurilor pentatonice henitonice propriu-zise. Singurul 
mod simetrıc este modul IV, fiind format din două tricorduri i= 
dentice, Picnonul are structura: 2N 2 m, Modul I, care este cel 
mai utilizat, poate fi considerât o gamă minoră naturală (sau 
modul eolic) din car. lipsesc treptele IV şi VII: 


ps 


c) Modurile formate pe baza succesiunii a treia sînt urmă= 
toarele: ) 


u v 


——— 
E = = 
M ' v — | 
SE = 
d STIA AF Si I77 


EL 
Aceste moduri au o structură heaitonică propriu-zisă, Nu- 
mai modul V este simetric, fiină format din două tricorâuri iden 
tice. Picnonul are structura: 2m 24, In practica muzicală, modu- 
rile acestei succesiuni sînt mai puțin utilizate. Modul I poate 
fi considerat un mod heptatonic "de ni” (modul frigic), din care 


psesc treptele IV şi VII: , 
£ === ==: ==] 
p 


4) Pe baza succesiurii a patra se formează următoarele mo- 


Aceste moduri au o structură hemitonică mixtă, Toate cele 

5 moduri sînt asimetrice, Picnonul are structura: 2a 21, Ca şi la 
succesiunea a treia, modurile acestei succesiuni ‘sînt mai puțin , 
utilizate în practica muzicală, Modul I poate fi considerat un 
mod beptatonic "de si" (modul locric), din care lipsesc treptele 
IN gi VII: e 


; Monționăm.¢ă prezența secundei mici şi a terţei mari, în 
structura modurilor. pentatonice hemitonice, dovedeşte că aceste 
moduri sînt mai evoluate decât cele anhenitonice, Ele sînt uti- 
lizate, în special, în muzica populară japoneză. să 


G. ALTR MODURI PENPATONICB, MAI RAR INTIINITR 

d Toate modurile pentatonice analizate pînă acum provin din 
succesiuni de cvinte perfecte obţinute prin eliminarea a două 
sunete (din cele 7), plasate la interval de ovintă perfectă (res- 
motiv cvartă perfectă), într-un singur caz fiind plasate la in 
terval de cyintă micgorată (respectiv cvartă mărită), Toate aces- 
te succesiuni dau naştere la moduri care au ca element comun pic= 
nonul de terță (mare sau mică), Moul I din fiecare succesiune 
poate fi considerat un mod heptatonio diatonic din care lipaeso ` 
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aai a iis 


trep:ele IV şi VII. 
Dacă cele două sunete eliminate sînt la interval de terță 
„mică sau nare (respecti sextă nare sau nică), se obțin moduri | 
pentatonice care au ca element cozun pienonul de cvartă (perfeo-| 
tă sau mărită). Se pot construi 5 succesiuni pentatonice de acest 
zel; de fapt, există 7 succesiuni dintre care două sînt identico 


cu alte două: 


=== ZI! | 
3 cai HE 2 y 
EI == =>] | 

= ZE EU 


|! 
RE = S i 
= i 


Dintre modurile acestor succesiuni, cele mai interesante . 
sînt cele obținute din ultima succesiune, ele fiind singurele ai= 
hemitonice şi singurele câre conțin picnonul de cvartă mărită L 
(picnon tritonic): 


I u f 
gt 44 i 
| 


n pisi Vocea, | 

“odul V este cel mai interesant (ca structură) gi cel nai Í 
utilizat în practica muzicală, fiind singurul simetric ("în oglis 
âă”) şi singurul la care cele douá terțe mici nu sînt alăturate, 
Alăturarea terțolor mici (la celelalte 4 moduri) dă naştere unut} 
arpegiu micşorat, necaracteristic pentru scările pentatonice a! 
de altfel, pentru toate scările sistemului rodal. De fapt, în } 
practica muzicală, adică în me!-îie, alăturarea terţelor este e-i 
vitată, Spre exemplu, modul II, singurul care prezintă o oarecari, 
importanță practică, în afară de modul V, poate apărea astfel: f 


$ 


) 
i 
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Se pot obține moduri pentatonice şi din succesiuni care de~ 
păşesc seria celor 6 cvinte perfecte. Acestea sînt moduri penta- 
tonice cromatice, cele analizate pînă acum fiind diatonice. Ele 
sînt, în totalitatea lor, hemitonice. Succesiunile cromatice din 


care se obțin moduri mai interesante şi mai utilizate sînt urnă= 


toarelet 
1, O succesiune de E cvinte (cu 4 sunete eliminate): 


Dintre cele 5 moduri bținute, cel mai interesant şi cel 
mai utilizat este următorul: 


3M 
Este simevric ("în oglindă") şi are picnon de cyarpă mlogo- 
zati. 


2. O succesiune de 9 cvinte (cu 5 sunete eliminato): 


== Se zo 


Dintre cele 5 moduri obținute, cel mai utilizat este ură= 
torul: 


Este un mod pentatonic cu picnon đe terță mare, avînd struc- 
turat 2m 2+. Apare mai frecvent în muzica populară coresană, 
Poate fi asemuit cu un modà heptatonic cromatic (frigic cu treapta 


III urcată), din care lipsesc treptele IV şi VII: 


E = 


T e 


3. Altă succesiune de 9 cvinte: 


Din aceasta obținem următorul mod, cu același fel ĉe pic- 
non, mod utilizat, de asemenea, în Coreea: 


SA 
ERE 
— 3m 


D; sm 


Şi el poate fi asemuit cu un mod heptatònio cromatic (mixo= 
Lidic ou treapta II coborâtă), din care lipsesc treptele IV şi 


VII: 
fs 


H, UTILIZAREA SCARILOR PENTATONICE IN. CREATIA CULTA 


Scările pentatoni ce se folosesc în creaţia muzicală cultă, 
fie pentru a da un caracter arhaic muzicii respective, fie pentru 
a obţine un"colorit naţional” specific popoarelor care folosesc 
cu precădere aceste scări în muzica lor populară. Desigur însă că 
ele pot fi folosite şi în alte scopuri expresive, în funcţie de 
voinţa şi intenţiile compozitorului. 

Problema cea mai dificilă o constituie însă învesnîntarea 
armonică a meloâiilor pentatonice, Ca şi în cazul scărilor prepen= 
vatonice, compozitorul va fi nevoit să adauge, în scopul construi- 
rii unor acorduri, sunete noi. Acestea vor fi luate din scările 
hepvatonice ce se pot forma pe baza pentatonicei respective, Având 
în vedere importanţa pe care o are finala modului pentatonic, în 
melodie, acordul const uit pe finală trebuie considerat, în armo- 


ad ue 


EN acord ĉe tonică. Acesta va fi major sau minor, în funcţie 
de terţa care apare în noâul respectiv, Dacă modul nu are terță. 
(aga cun se întîmplă la multe noduri pentatonice), compozitorul 
va lăsa acorâul de tonică indefinit (eliptic de terță) sau va 
putea “introduce'o terță mere sau mică (în așa fel încît mărimea 
caliţativă a terței să corespundă cu cea a eextei sav a septinei). 


Bpre exenplut i 
ACORDUL LOHSTRUÍT PE FINALĂ 


HObUL PENTATONIC ie) teompleţ) 


PE === | 


Dacă pentru analizarea modurilor pentatonise notarea lor 
se face în așa fel încît să nu se utilizeze nioi o alteraţie sau, 
în cazul modurilor cromatice, să se utilizeze cît mai puține al- 
teraţii, în creația cultă aceste moduri pot fi sorise pe orice 
sunet, utilizînd, în unele căzuri, multe alterații. Spre exemplu, 
modul I pentatonic cu pionon de terță nare poate fi soris, pe di- 
ferite sunete, astfel: 


Aæ ceb Pe re Aa 


ZI SE, 


Di 


Altenaţiile se pot pune "la notă”, ca în exemplul de mai 
sus, sau "la cheie", formînà o armură, care poate fi de două fe- 
lurit modelă şi tonală, Armura modală conţine numai alterațiile 
necesare pentru construirea scării respective, Spre exemplu: 


Armura tonală conține alteraţiile tonalității în cars poa- 
te fi încadrat modul respectiv, prin transformarea finalei în 
tonică: - 


DEEE e 
Pentru modurile care nu au yicnonil la bază (modurile II,. 

III, IV şi V), ermura tonală poate fi de două feluri: unică şi 
diferențiată. Armura tonală unică este cea care conține aceleaşi 
elteraţii pentru toate cele 5 moâuri ele unei succesiwii (altere 
iile fiind cele deduse din structura modului I), In schinb, ar- 
mura tonală âiferențiată se schimbă la fiecare.moà, în funcție 
de acorăul coustruit pe finală (considerat acord de tonică), 
Iată cum apar cele două feluri de armuri tonale, la 0 perie de 5 
moduri pent “onice anhenitonice cu picnon de terță mare, ja care 
modul I este construit pa nota ret 


Armură fenals unică 


1Ae major) Mi i " 


rmură hasl diferential 


Armura onsi dierenNge 
1 (Re major) w (La major u (tu minor) 
e A 
E > === a = 
F) v (9 minor) m (Fh mno0) 


pee pps 


Iată şi un exemplu cuprinzînă o serie de noduri pentatoni.ce 
hemitonice propriu-zise cu picnon de terță nică (28 2m): 


4rmuro Tens unică 
Armure jones ne 
1 (Re minor) 


Armură Tonală diferentiat 
Armură Tonala ref De 
(fe majon 1 (fe minor) 


v (sib-najor) m 
PILE N dai E e 


IV (Ze minor) (Ar minor) 
4 < 


Menţionăm că armura tonală unică nu se întrebuinţeazi decît 
la nodurile în care picnonul are structura unui "început dn gamă 
majoră sau minoră", adică: 2M 2U, 2 2M 2m, 2M 2m și 2N 2a 2M, 

In celelalte cazuri se utilizează numai armura tonală diferentie- 
ată, Este recomandabil ca armura tonală (unică sau diferențiată) 
să fie utilizată numai în cazurile cînd compozitorul realizează 
o înveşnîntare armonică bazată pe regulile ermoniei tonale cla- 
sice, In caz contrar, este mai potrivită sorierea cu arnr-ă no= 
dală, sau fără armură (aceste două moâalităţi de scriere fiind 
utilizate şi în culegerile de folclor), 


SCARILE PREHEPTATONI CE 


A. GENERA LIATI 

In procesul evolutiv al scărilor muzicala, proces menit să 
pregătească apariţia scărilo„» heptat: nice, cele două categorii ce 
ecări muzicale stuăiate în capitolele anverioure (scările prepen= 


vatonice şi cele pentatonice), reprezintă stadiile cele mai în» 
kapirtonice cate ruz-inâ penta~ 


Rasia 


portanto., Giu capu no 
cordiile și hexacorâiile , scări pe care le vor stuc- în acest 
capitol, nenţionă. de la început că ele reprezintă un stadiu mat 
p' țin inportant, care are doar rolul de a face tranziţia de la 
scările prepentatonice şi pentatonice la cele heptatonien, Din 
această cauză, ele nici nu au făcut, în generel, obier mor 
studii mai aprofundate., Muzicologul George Breazul afirma oase 
gorio că, în evoluţia -scărilor sistemului modal, există numai 3 
stadii: stadiul prepentatonic, cel pentatonic și cel heptatonto, 
Bl considera că pentecoriiile zi hexacordiile sînt scări de nai 
mică importanţă, avînd doar un caracter tranzitoriu, 

Totuşi, noi credem că aceste scări ar merita să fie studi= 
ate cu nai multă atenţie, chiar şi pentru simplul zotiv că ele 
există în muzica populară :- multor naţiuni, Cel puţin în ceea ce 
priveşte muzica populară românească, se poate afirma, ou destulă 
certitudine, că melodiile vocale bazate pe scările preheptatonice 
întreo, din punct de vedere numeric, melodiile bazate pe alt fel 
de scări! Acest lucru este în legătură direotă cu smbitusul me- 
lodiilor populare vocale, ambitus care, de regulă, este mai mio 
decât octava, 

Analizînă colecţia "303 colinde" de Sabin Drăgoi, se poate | 
constata că 191 melodii sînt bazate pe scări preheptatonice (din- | 
tre care 78 eu structură pentacorăică, iar 113 structură hexacor= 
dică), ceea ce înseamnă aproape 2/3 din totalul melodiilor, 

In consecinţă, considerăm că -este firesc ca scărilor penta- 
cordice și bexacorâtra să li se acorde un loc bine determinat în 
cadrul oricărui stw”:u asupra scărilor sistemului modal, Acesta 
este şi motivul pen:_. care ne-am permis să le denumin cu un sin- 
gur nume: scări preheptatonice, nume din care rezultă că ele con= 
stitule un stadiu imediat premergător scărilor heptatonice, 
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B. ORIGINEA SCARILOR PREHBPTATONICE 


An văzut c. orice scară pentatonică se poate forna prin 
adăugarea unui al cincilea sunet la o tetracorâie, adăugarea 
făcânâu-ae în aga fel încît scara obținută sa conțină unul sau 
două "salturi de terță“, In cazul oînâ nu conţine nici un salt, 
scara poartă numele de pentacorâte, sau scară pertacorăică, A- 
coasta este considerată mai evoluată decît scara pentatonică, 
aşa cun tetracordia "zără salt" este mai evoluată decît cea "ou 
salt“, sau aşa cun pentatonica cu picnon de cvartă este mai evo- 


luctă decît cea cu picnon de terță, Cu alte ouvinte, 0 scară cu 
4. sau 5 trepte sste considerată cu atît mai evoluată, cu cît 


conține ur nunăr mai. mare de trepte legate între ele pria inter- 
valul de secunăă (mare, nică sau mărită) : E 


Bcări su (Mai evoluată e- 
4. trepte cît precedenta) 
o 
== 


eso e SA 
(Mai evoluată de- (Mai evoluată ås- 
cît precedenta) cît precedentele) 


Bcări cu A | 


5 trepte 
ca N = os 


Be poate presupune că pentacordiile s-au format în două 
feluri. : 


l. Pomin. de la o tetracordie cu "salt de terță”, al cin- 
cilea. sunet a putut să apară întîi cu rolul de pien. Acesta, a- 
vână un caracter ornamental, este reprezentat printr-tm smet de 
durată relativ scurtă şi apare numai în anumite momente ale des- 
făgurării melodiei, Spre exemplu : 


Fragnent meloâic bazat pe 
as traooidie această totracorđie 


m == E 4 === 


Acelaşi fragment melodie, în două variante mai evoluate, în care 
S-au introdus pieni : 
J = pE -i 
=: Ea b) = i 
E i] p === == i] 


DI 
= 


EA Osea ie e 


Astfel s-au formt următoarele scări (tetracoriii cu 


pieni) : ay » 


Mai tîrziu, pienul a căpătat o importanță mai mare în me- 
lodie, transfornînâu-ss în treaptă. In felul acesta, tetracor- 
diile cu pieni s-au transformat în Bentiapozti: a 

3) cs it 
= — 2 ai 2] 

2. Pornină de la o tetracorâie fără salt, al cincilea su- 

net a putut să “ie adăurat la una din exironităţile scării,.5pre 


exemplu t 
Tetrocordie Pentecoroii 


== === 


Desigur că, la început, sunetul adăugat a avut um caracter: 
ornamental (ca și pionul), devenind apoi treaptă de sine stătă- 
toare. 

In cesa ce priveste hexacorăiile, sə poate presupune că 
ole au luat naştere, de asemenea, în două feluri + 


l. Prin apariţia unui pien la unul din "aalturile de terță 
ale unei scări pentatonice, pierni transformându-se apoi în treap- 
vă, Spre ezv..plu : 


a) Pomină de la o pentatonică anhenitonică cu picnon âe 
terță : 


(4) (fi 5 
-r E === 
Fe a 


b) Porină àe la o pentatonică henitonică ca picnon de 
cvartă ; 


FE oa > 


2. Prin adăugarea unui sunet la una din extremităţile unei 
pentacorâii, 


„exemplu î 
r Pentacarete * 


fai $ 


După cum se vede, sunetul adăugat se află plasat la interval de 
gogunăă (mare sau mică) faţă de sunetul àe la extremitatea fos- 
toi pontaaorâii, Nu este exclus însă ca intervalul respectiv să 
' fio da terță (mică sau mare), în acest caz luînd naștere hexa- 
oorâiile cu "salt de terță” : E 

= d Li 

= zr. B 

Acestea pot: lua naştere și prin adăugarea unui sunet la 

wadin extremitățile unei scări pentatonice, Dar, indiferent 
oum ar lua naștere, hexacorăiile cu "sal de terță" nu prea sînt 
întîlnite în practica muzicală, deoarece ele ss transformă ropė- 
de în scări heptatonice, prin apariția pienilor | Din această 
cauză, nici nu ne vom ocupa âe ele în stuâtul nostru, ă 


0. DESCRIEREA SCARILOR PRSEE PTA 


a) Bentacorăiile 


“execordii ge 
| 
= 


Fiecare din cele 7 sunste ale one’ succesiuni de 6 evinte 
perfecte poate fi considerat sunetul cəl mai grav al unei penta- 
corăii. diatonice (folosind, bineînţeles, numai materialul sonor 
dedus din succesiunea respectivă), In felul acesta se pot construi 
următoarele 7 pentacorăiit 


t u Lu] 1v 
vi vu 


fa SEE ai 


Z 


pj 
Observăm că penţacorăiile II şi III sînt identics ca struc- 
tură; de asemenea şi pentacordiile IV şi V. Aceasta înseamnă că, 
din punctul de vedere al structurii, sînt posibila numai 5 penta- 
corâii, diatonice, 


în "BI 


Ta fiecare dintre aceste 5 pentacordii, fiecare treapta 
ar putea să fie cònsidorată finală. Numai că, în practica muzi- 
cală, finalele se plasează, de obicei, în partea de jos a scări: 
Mai rar se află la mijlocul scării, iar în partea de sus poate 
fi întâlnită nunai în cazuri izolate. Putem deci considera că, 
la fiecare scară pentacorăică, finala poate fi reprezentată de 
unul in cele două sunete grave sau, mai rar, de sunetul de la 


mijloc, Spre exemplu : 


=== 
Fiecare "amplasament" al finalei Gă naşte-e unui moâ pen- 
Deci, pornină de la cele 5 stări pentacorăice diato- 
putem forma cel puţin 5 x 3 = 15 moduri pentacorâtce, 
câteva exemple din colecţia "303 colinde" de Sabin Drăgoi, 
ia pe care le prezentăm transpuse, în aşa fel încât să nu 
zăn nici o alteraţie (autorul coleeţiei a notat toate melos 
iilo pe finala so} : 

Vom începe cu ò melodie bazată pe un moâ pentacordie în 
carc finala este plasată pe sunetul cel mai gray al scării : 


În- br cu = sen- Tare, por cu San are: 


à 


e 
l n-tou- sen. i oi Domnu- ku, Domne. 
Modul este acesta t l 
El poate fi scris tot atît de bine (adică fără să utilizăr 


nici o alţeraţie) şi pe sunetul da 


Următoarea melodie esta bazată pe un mod pentacorâie pro- 
venit din aceeaşi scară, dar avînă finala plasată ps sunetul al 
doilea (nunărînă sunetele də jos în sus) : 


= E 


sus lo drv ~ mul ma -re— DE G- iui de ca- he, — 


(Sabin Drăgoi a notat-o în măsuri 
alternative : şi 4 ) 
8 


Oz omau- kui, Doamne. 
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| Dacie zocul oste acesta: = sau Pra z He 


şi iată o altă melodia, bazată pe 0. Sia scară pentătorăici, 
finala fiind plasată pe sunotul de la mijloc: 


SER 


In cazul când materialul sonor al unei pentacorăii depă- 
şeşte succesiunea de 6 cvinte perfecte, înseamă că psntacorâia 
rospoctivă are o structură cromatică, Intervalele care caracte- 
vizează pentacorăiile cromatice sînt: cvarta micgorată și secem- 
da mărită (intervale pə care le găsim şi în cazul scărilor pre- 
pentatonice şi pentatonice cromatice), Iată un exemplu de penta- 


corâie cu secundă mărită : A 
2 


Uneori, pentacorăia poate fi amplificată prin prezenţa mme- 
ia din trepte la două registre, așa cum se poate vedea în urmă- 
toarele două Sort t 


Leniocoron peorocerers 
= Enacorors 


d) Hexacordiile 


Ia fol ca şi în cazul pentacorâiilor, fiecare din cele 7 
Sunete ale unei succesiuni de 6 cvinte perfecte poate fi consi- 
derat sunetul col zai grav al unei hexacorâii diatonice. dsttel, 
se pot construi urzătoarele 7 hexacorăii: 


s E ZE) E 


Observăm că Il şi III sînt identice. Deci rănîn numai 


hexacorâii s BATI 4 TOLEA 
După locul pe- “care-l ocupă “finala, putem avea mai multe 
moduri hexacorâice, Exemplu : sorre rors 


Pa i 


Py 
Doci, putem construi cel. puţin 6 X4 = 24 moduri: hexacor- 


gicee 
Iată câteva exemple, tot àin "303 colinde” ue Sabin Drăgoi: 


Finala pa sunetul ds jos 


Nr.31 (p.35) = =si (se observă că sunstul mi 


este adăugat la o ponta- 
coràie) í 


Nr.l5 b (p.15) An (Pur alţeraţii se serie 
Ap fă = pe finala l8). 
N.B. Sunetul la provine dintr-un pien. 


Rinala pe sunetul al 2-lea: 


Nr.151 (p.150) ss (Fără Gwern, pe finala 


” Foarte clară hexacordie. 


sunetul a eat 


Nr.70 (9.74) fs (Pără altozaşis, pa finala 


Există şi hezacorăii cromatice (cu secunde mărite şi cvar- 
te nicşorate), Exenplu : 


22 
Nr.17 (p.18) E] (Mai simplu se scrie pe 
finala mi). 


Uneori, hezacorâia epare şi amplificată, prin prezența 


unei (sau unor) trepte la 2 registre (la octavă), Exomplu : 
se i 


Nr.202 (p.192) (N.B. Ezopiae dintr-o pen- 
e acorâie la care s-a 
e ncoeo adăugat sunetul ni). 
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„Ò. UFILIZAREA SCARILOR PREHBETAIONIOE IN CREAT: 4 CULA 

~ Problema utilizării acestor scări în creaţia cultă este 
pai simplă decât la scările studiate în lecţiile anterioare,” 
âsoarece pentacorâiile și Hoxacosdiila se aseamănă mai mult cu 
modurile heptatonice, deci şi eu gamele sistenului. tonal. 

- In armonizare, finala va deveni tonică, iar terta construi- 
tă pe finală va indica starea majoră sen minoră. 

ja modurile preheptatonica nu evem cazuri (decît în mod ou 

totul excepţional) în care terţa să nu apară în scază ! Din a- 
coastă cauză, problema stării majore sau minore (în armonizare) 
este mult sinplificată, 
In acele 'puţia cazuri (excepţionale), cînd nu apare terţa 


în scară, ea. s6 poate deduce foarte uşor, Ezenplu : 


una (pe) SEES 


z 


Acest exemplu se poate scrie, fără alteraţii, astfel î 


Completînă scara pînă la 7 sunete, observăm că obținem 


o _tarţă nică: Pai Coe, vom armoniza în 
za minor). 


/ Be poate însă armoniza şi în major, considerînà că lipsește 
Bo}. (mod cromatic); sau se poate gi fără terță. 


E. SCRIEREA MODURILOR PRREEPTATCNICB PE ORICE SUNET 


Această operaţie se face în chip asemă.ător cu celelalte 
moduri studiate, 

Alteraţiile pot Zi puse pe parcurs, sau lc armură, 

Armura poată fi modală sau tonală, 

Bxemplusi Melodia de la nr. 257: 


meri ma: E E 


p4 


Arnură tonală : pe 


= sa = 


SCARIIE EEPTATONICE 


A. INTRODUCERE 


Scările heptatonice reprezintă ultimul şi cel mai impor- 
ant stadiu în evoluţia scărilor sistemului modal. 

pu Dar đe ce este ultimul stadiu ? Adică, da ce evoluţia 
scărilor sistemului modal nu s-a oprit la un stadiu anterior ? 
Sau de ce evoluţia nu a ners mai departe, pentru e se ajunge la 
un alt stadiu, cu mai mult ĉe 7 sunete ? 

In antichitate, această situaţie se explica pə baza çi- 
roi 2 (cifră sacră), care coreepunăsa cu numărnl astrelor cu- 
noscute, cu zilele săptămînii, cu cele 7 braţe ale candelabru- 
lui evreesc, iar mai tîrziu, cu culorile curcubeului, 

Răspunsul adevărat ni-l dă însă succesiunea cvintelor per- 
fecto, care stă la baza formării tuturor scărilor muzicale Bing 
înţeles că omul nu a fost congtient de rolul pe care l-a avut a=- 
coastă succesiune de cvinte perfecte, în formarea scărilor mazi= 
cale, Fenomenul a fost descoperit mai tîrziu, de către teoreti- 
cieni (primul fiind Pythagora). y 

Pentru a înțelege acest fenomen, să lušm o succesiune in- 
finită de cvinte perfecte ascendente, pornină de la notà fagi 
să formăn scări muzicale (tot ascendente) àe 1 cvintă, de 2 cvin 
te, de 3, 4, 5 etc. cvinte, fără să eliminěm nici m suneť din 
Succesiune : 


etae 


= TTE Er = = 7 E 
jewnlă 2 cvinte 3 cvinfe acul 5 cn 
$ 7 E za 
== 
€ E m a E = ET 
1 SP 27 P 77] Sm 
A 


Sevin ay 7erinle sp gem, 


e aaa SE == = 
i RRS TI 


ete, 


Primele două scări nu au importanţă practică, deoarece pro- 
zintă salturi de cvarţă (care apar foarte rar în bicorâii şi tri- 
corii). A 3-a scară esté o tetracorăie cu salt de terță. A 4-a 


„cară este o pentatonică anhenitonică. Apare şi pienonul âe tertă 


mare, care “corespunăe cu sunetele 8, 9, 10 din rezonanţă naturală 


nu se 


Prin; completarea scării cu octava sunetului de la bază, 

3 altul de cvartă, ca la scările anterioare, 
Spre Prezenta, picnonului i âe terță mare şi dispariție saltului 
de ovartă au făcut ca “pentatonica enhemitonică să devină prima 


scară r muzicală închegată, pe baza căreia s-au putut construi 
mel oarte variate ca exprbsie. Acesta a fost şi motivul 


pentru care princie instrumente muzicale nai perfecționate au 
fost acordate pentatonic anhenitonic (în special sirinxul și 
lica). az parfecţionaraa acestor instrumente muzicale a permis 


omului elaborarea primelor teorii cu privire la scări! muzicale 
(teoria chineză a scărilor pentatonice) e 

Dar Ga ce evoluția scărilor muzicale nu s-a oprit la pon- 
tatonică t 

Pentru că dacă se rai adaugă încă o cvintă pazteotă, « se 
fumează o hexacorăie, alcătuită din 2 picnoane de terță mare, 
logate printr-un semiton, cesa ce reprezintă posibilitatea unei 
măriri a puterii de expresie. 

Iar pentru că prin completarea hexacorâiei, cu octava sune- 
tului de la bază, se formează un salt de terță, s-a mai adăugat 
încă o cvintă perfectă (a 6-a, adică al 7-lea sunet), care a o- 
liminaţ și acest salt, 3-a format astfel. heptatonica, scară ce 
conține 3 picnoane de terță mare (al 3-lea începînd pe sunetul 
din mijloc al celui de al z-lea picnon); iar prin completarea 
scării cu octava sunetului de la bază, apare al 2-lea semiton, 

Ajungând la heptatonică, s-au eliminat salturile din sca- 
ră, realizînău-se mersul treptat, prin tonuri şi semitonuri. 

Fenomenul eliminării salturilor şi realizarea mersului 
treptat reprezintă o tendință permanentă în evoluţia scărilor 
muzicale; deci, era firesc ca această tendință să se manifeste 
pînă la capăt, Mersul treptat corespunde cu seria armouicolor 
Superioare, începînd ce la sunetul 8 (pe 7 nu-l mai socotim, 
pentru că este prea fals), porţiunea cea mai adecvată pentru 
construirea melodiilor, 

Dar đe ce evolutia nu a mers nai derarte ? 

Pentru că, dacă se adaugă al 8-lea sunet (e 7-a cvinsă) 3 
se distruge picnonul fa-sol-la şi apare o succesiune altturată 
de 3 senitonuri, Această succesiune de 3 senitonuri este gre- 
oaie în intonaţie, din care cauză nu apare niciodată în nlo- 
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_ adie populäre vocale, ci număi uneori în relodiile instrumen- 
` tale, influențate de muzica-cultă, In muzica populară vocală, 
fără influenţă cultă, nu apar decît cel mult 2 ganitonuri ală- 
turate ! 

In seria armonicelor superioare, Succesiunea de senito- 
nuri nu apare decât de la sunetul 15 (pe 14 nu-l mai amintim, 
fiind fals), deci în porţiunea cea mai pnţin accesibilă, 

Succesiunile de semitonuri apar din ce în ce mai multe, 
cu cât căăuzăn altë sunete, desfiinţîndu-se picnoanele de terță 
In felul acesta ajungem pînă la scara cu l2 sunete: 

Este adevărat că în unele melodii populare sînt întrebuin 
tate mai melte sunete decît cele 7 (în caârul octavei) - margîn 
chiar pînă la 12 - dar acestea nu au rol àe trepte de sine stă- 
tătoare, ci apar ca alterații pasazere, Treptele care se alte- 
rează în cursul melodiei se numesc trepte mobile, In felul a- 


cesta, scara este tot heptatonică; deci. scara heptatonică repre. 
zintă ultimul stadiu, 


Dar de ce este cel mai important stadiu ? 


In primul rînd, pentru că o foarte mare. parte din muzica 
populară, de pe tot globul, este bazată pe scările heptatonicel 
In al doilea rînd, pentru că pa baza acestor scări s-au format 


scările sistemului tonal, care sînt tot heptatonice, 


B. FORMAREA (ORIGINEA) SCARILOR EEPTATONICE 


Aceste scări s-au format pe două căi ; 


=- prin introducerea Pieniuor la o pentatonică ş 
— prin adăugarea unui al 7-lea sunet la o hexacorâie. 
Exemple : 


EEE 
Fe 
g = o 


Recapitulîna evoluția scărilor sistemului modal, de la 
bicordie la heptatonică, obținem următoarea schemă: 


Tetracorâie 
cu salt de 
terță 


Tetracorâie 
fără salt 
|ăe_terşă 


C., ECDURIIT_ CE SE POT FORMA DE BAZA SCARILOR HBPIATONICE 


Ja scările studiate în lecţiile trecute an văzut că pot. 
exista mai multe moduri, în funcţie de locul pe care-l ocupă 
finala. în cadrul scării, In stuâiul acestor modari an făcut o 
oarecare deosobire între scările prepentatonice şi proheptaţo- 
nice (pe de'o parte) şi cele pentatonice (pe de altă parte). 
Deosebirea a constat în faptal că, la scările prepentatonice şi 
preheptatonico, notarea modurilor am făcut-o descendent şi fără 
a complesa scara cu octava sunetilui de la bază. La scărila pon- 
tatonice, notarea moâurilor am făcut-o ascendent şi am completat 
Scara cu octava sunetului de la bază, Acest fel de a nota modu- 
rile pentaţonice l-am considerat sehnmaţi » având doar o valoare 
teoretică, 

Exemplu : 

Dacă un cîntec foloseşte următorul material Sonor î 


sau următorul: 


v p v 7” 
Sau următorul: ZE se consideră, în general, 
a 33 


că nu sînt 3 moduri diferite (aşa cum sînt, de fapt, în reali- 
tate), ci că toate 3 reprezintă un si ngur nod, pe care-l repre- 
zentăn, schematic, astfel : 


Această reprezentare schematică are drept scop simplifica- 
Jea problenei noâurilor pentatonice, prin reducerea considerabilă 
a numărului de rocurt, 


Acelaşi procedeu îl von întrebuința şi la modurile hep-" 


tatonicee My ipac 
> Bxenplu :: z Dx 
= è So = -ES 2 


Acestea sânt, de fapt, moduri diferite. Pentru simpli- 
ficare însă, ele se consideră an singur iod, reprezentat sche- 
| n 
aa 3 
E TE a 
De asemenea, nu lum în seamă nici amplificările scării. 
Exemplu : g 
D. ISTORICUL THORIEI MODURILOR HEPTATONICE 
IS ORICUL T ORIET MODURILOR HEPTATONICE 


„Batic asfel: 


In istorie muzicii sînt trei etape mari cu privire la teo- 
rətizarea modurilor həptatonice: etapa antică, cea medievală şi 
cea modemă. A 


a) Peniru etapa antică, cele mai multe date le avem de la 
teoria elină a modurilor. ; 

După cum vom vedea, elinii notanu modurile descenâenţ, în 
cadrul unei octave, Pentru analizarea structurii modurilor, si 
porneau de.la tetracord, consiâsrînă că un mod trebuie să fie 
alcătuit din 2 tetracorâuri jantice (fie că ele erau legate 
printr-un interval âe ton, fie că aveau un sunet conuri D4 


e d2 n 
E = i 


b) Pentru etapa medievală avem date cu privire la noâurile 
bisericesti (modurile folosite în biserica creştină), cele mai 
multe din aceste date referindu-se la modurile folosiţe în bi- 
serica creştină apuseană: modurile &regoriene, 

Teoreticienii medievali din apusul 3uvopei notează moâu- 
rile ascendent, în cadrul uzei octave, grupînäu-le în 2 catego- 
rii: roâuri autentice (la care finak corespunâe cu sunetul de 
la baza scării) şi moduri gale (la care finala se află la mij- 
locul scării); 

Autenţic Plasal 


= == i 


PS 
o =: 7 = 


i 
$ 
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Mai târziu, în epoca R naşterii, teoria uodurilor s-a îm 
văgițit (prin introducerea a noi mođuri), da= ar5i s-a simpli 
ficat, Astfel, s-au eliminet modurile plagale, iar pe baza moe 
durilor autentice s-au creat teoriile cu privire la gamele ma- 
i minore (gamele sistemului tonal) « 


joro si minora 
Mai puține date aven în legătură cu modurile folosite în 


biserina răsăriteană: modurile bizantine e 
In linii mari, aceste mocuri erau asemănătoare cu cele a- 


pusene (gregoriere) fiind grupate tot în moduri autenţice şi 
plagale. In plus, teoreticienii răsăriteni au studiat çi enunite 
formule melodice cadenţiale, specifice fiecărui mod în parte. 

In perioada care a urmat după căderea Constantinopolului, 
aceste moduri au suferit transformări, sub influența muzicii re- 
ligioase mahomedane; astfel a fost intensificată utilizarea ge- 
cundei mărite, fiind introduse şi alte intervale caracteristice 
muzicii turceşti şi arabe, In această formă, modurile bizantine 
"orientalizate“ au fost aduse şi în principatele române, în spe- 
cial ce către călugării greci veniţi în timpul epocii fanariote, 

In secolul al XII-lea, în principatele române, aceste mo- 
duri au fost teoretizate de Macarie Ie nahul și də Anton Pann, 
In aceste teoretizări, un loc important î1 ocupă formulele melo- 
dice cadențiale, specifice fiecărui mod, 


c) Etapa modernă a studierii modurilor heptatonice începe 
odată cu apariţia şcolilor mrzicale naţionale, In această etapă, 
modurile se studiază pornind àe la muzica populară, Notarea mo- 
durilor se face, e obicei, schematic: ascendent, în cadrul unei 
octave, finala coraspunzînă cu sunetul âs la baza scării, Denu- 
nirile modurilor sînt împrumutate din teoria medievală a moduri- 
lor gregoriene; sînt luate denumirile modurilor autentice, 

Dar modurile medievale autentica, în varianta lor renas- 
centistă, se limitează doar la 7 (corespunzînă celor 7 trepte 
naturale ale unei scări heptatonice), adică sînt moduri diato- 
nice. In muzica populară însă, există şi moduri heptatonice cro= 
matice (aşa cun am văzut că există şi în stadiile modale ante- 
rioare heptatonicei). Pentru aceste noduri cromatice se utili- 
zează, de obicei, tot denumirile medievale, la care se adaugă 
mențiunea privitoare la anumite modificări ale treptelor. 


zg * 


In felul acesta se poate însă crea iluzia. că modurile. cro- 
-matice provin exclusiv din săiticarșa celor, diatonice, c ceea ce 
este greşit ! "După cân von vedea, nodurile cromatice pot pro- 
veni şi direct din modurile pentatonice sau prekeptatonice, 


Exenplu : E === =: 


i iai 
Acest moă se numeşte doric cu treapta a IV-a _ureaţă sau, 
mai simpla, doric modificat (doricul natural are sol natural). 


Ir ol poate proveni dintr-un moà pentatonic(henitonie mizt) 1 
A 


== 


ELI 

Prin NEEE ASA pinilor i prin transformarea lor în 
trepte se pot forma mai multe moduri heptatonice, printre care 
i àoricul cu treapta a IV-a urcată s 


3 PE 


Sau se poate considera că provine dintr-o hemoordie erg- 


patică la care s-a adăugat o treaptă deasupra : 
georgie 


Foarte des se întrebuințează, pentru modurile cromatice, 
donumirile împrumutate din sistemul tonal, Spre exemplu, doricul 
cu treapta a IV-a urcată poate fi numit minor cu treptele IV gi 


VI urcate: 
1v vi 


Aceste denumiri, împrumutate din sistemul tonal, sînt gi 
pai. putin adecvate, deoarece redec toate moâurile cromatice le 
2 tipuri: moduri de stare rajor“ şi ce stare minoră; ceea ce nu 
corespunăe întru totul cu realitatea ! 

Folcloriştii studiază, də obicei, modurile heptatonice (la 
fel ca şi celelalte moduri) ,. notînâu-le descendent şi folosină 
toate sunetele ca apar în cîntec, In felul aceata,.studinl poâu= 


rilor este mai aproape de realitate, însă âsvine mult mai compli. 
cat. 


Un pas înainte s-ar putea face în studiul moâurilor hepta- 


tonice, dacă s-ar analiza formulele melodice cadenţiale, Acesta 
ar fi un deziderat foarte important pentra stuâiul muzicii popu- 


lare ronâneşti, în care întîlnim deseori melodii care, deşi folo- 
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"iasa doseaşi scară, se deosebesc prin tele cadenţiale ceea 
ce “înseanmă că putem vorbi de moduri diferite ! 
È Studiul acestor formule cadențiale ar putea aduce lumină 
în privința falsei teorii “a "modulației" în cântecul popular și, 
legat de aceasta, ar putea clarifica problema importanței finale- 
lor în meloâta populară, Totodată, s-ar putea elimina denunirile 
improprii, îuprumutaţe din veoria medievală san din sistemul to- 
nal, înlocuinâu-ze cu denumiri româneşti, derivate de la numele 
regiunilor în care circulă modurile respective ! 


E 
x xX 


Noi von studia močurilə həptatonice ghiăsnâu-ne după eta- 
elə istorice, aşa cum le-am enumerat mai sus i 


l. Modurile antice eline 

2, Modurile medievale gregoriene 

3. Modurile medievale bizantine 

4, Modurile populare : (diatonice 
$ rime 
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MODURIIE ANTICE ELINE 


A. INTRODUCERE 


Încercări de a teoretiza modurile hepiatonice s-au făcut 

la diferite popoare àin antichitate: egipteni, evrei, asiro-ba-. 

„biloneni, indieni etc, La nici unul din aceste popoare nu găsim 
însă o teorie atît e temeinică încît să poată sta alături de 
cea elaborată de olini. 

Desigur că teoria. elină a fost inspirată din încercările 
pe care le-au făcut celelalte poprare (din Asia); dar. elinii au 
depăşit aceste încercări, reuşind să creeze o teorie a modurilor 
hepţatonice atît de bine închezată, încît poate servi çi astăzi 
ca model pentru sistematizarea ştiinţifică a scărilor muzicale, 

Teoria modurilor eline a fost creată într-o perioadă lungă, 
începînă de la sfîrşitul secolului al VIII-lea până în secolele 
V şi IV f.o.n., cână a ajuns la desăvîrşirea pə care o cunoaşten, 
astăzi, 

Primul muzician elin care pare că a avut o importantă con- 
tribuţie în punerea bazelor acestei teorii, a fost Terpanâru 
(sfârşitul secolului VIII şi începutul secolului VII î0.Da); 
care a sporit numărul corzilor la kithară, pînă la 7 (deci el 
acorda kithara heptaţonic), Apoi, diferiţi alţi teoreticieni şi 
muzicieni au contribuit la perfecţionarea acestei teorii, un deo= 
sebit aport aducîndu-l, în această perfecționare, Pitagora (se- 
colul VI î.e.n.), prin descoperirea lui cu privire la relaţiile 
matematice dintre sunetele nuzicale, 

Concomitent, au fost formulate âiferite principii de este- 
tică muzicală, care se bazau pa idesacă muzica are m rol social, 
având în special o importanţă deosebită în educatia tineretului, 
luzica era considerată lege (nomos), adică avea. un rol important 
în relațiile sociale, Se afirna:"Nu schimbaţi muzica, pentru că 
ameninţaţi să schimbaţi însăşi temelia statului 1» i 

Sa considera că fiscare popor (dintre popoarele care for- 
rau Grecia antică, Elada), îşi avea felul săn propriu de a se 

„exprima în muzică, De aici s-a născut conc pția estetică despre 
stos (Deo0ş= ethos sau ithos = nod de viaţă, obicei, caracter; 


= $ls 


; åin acest cuvint elin provin şi cuvintele: etică și îios) e -Po= 


trivit acestei concepții estetice, fiecare mod își avea caracte- 
rul săa (etosul său), corespun”înă felului de a fa al poporului 
care utiliza mođul respectiv. 

Filosoful idealist Pleton (secolul V-IV î.e.n.), pornind 
de la această concepţie a etosului modurilor. consideră că unele 
moduri sînt reconanăabile pentru educaţia tineretului, altele 
fiind dăunătoare ! ; 

Intreaga teorie cu privire la structura modurilor şi Qi 
otosul lor, era denumită "sistemul desăvt it"iSusrnpatéaeLor* 
syatoma (systima) teleion (telion). 


B. CARACTERISTICILE PRINCIPAIS ALS "SISTEMULUI DESAVÍRŞIT” 


l. Notaroa descenäentă a modurilor, Aceasta corespundea cu 
“sensul descendent" pa care-l aveau melodiile (de origine pòpu- 
lară). In plus, aceasta corespunâea şi cu conceptia filosofică- 
potrivit căzu.a totul porneşte de sus (din gol, din haos), apoi. 
ajunge pe pămînt, după care coboară în împărăţia lui Hades (in- 
forn). 

2, La baza construirii modurilor stătea tetracordul, Aces- 
ta era alcătuit din 4 sunete, extremele fiind la interval de 
cvartă perfectă. Dintre cele 4 sunete ale tetracordului, două 
erau fixe, stabile (“estotes"), acestea fiind sunetele extreme, 
Celelalte două sunete (cele interioare) erau mobile, schimbătoare 
("kinureni”) + 


3. In funcţie de intervalele diferite cure se puteau forma 
între treptele tetracorâului (datorită instabilității sunetelor 
nobile), se considera că există 3 feluri de a îr. iri totracor- 
dul. Aceste 3 feluri se numeau genuri, Existau, deci, trei gə- 
nuri: diatonic, cromatic şi enarmonic, 

Diatonic = prin tensiune (dia-tonos) sau întins (diatonoi), 

adică fără alăturarea a 2 semitonuri, 


Cromatic = colorat, în sensul de îmbogățit, prin alăturarea 
a 2 semi tonuri, Pa 


Enarnonic= în orâine, în potrivire, în armonie, în sensul 


Sro pari sunetelor, prin micşorarea interva- 
elor, 


= "88 ue 


Aceste enuri se pot exemplifica astfel : 
i perdea Cromate fnermone 


G S S7 EA y 


Unii autori notează genurile cromatic şi enarmonic astfelt 


2 


E 5 = 
o NVN Ir 

N.R, - a) De obicei, notarea tetracoràurilor (deci şi a modu- 

rilor) eline, se face în cheie de bas, pentru a co- 


respunăs cu înălțimea vocilor bărbătești, Noi lə vom 
nota fasă în cheia âe violină, pentru a evita liniile 


suplimentare. 


- b) Termenul diatonic are un sens esenănător cu cel de azi, 


- c) Termenul cromatic, azi, poate avea două sensuri, care 
pot deriva din cele două feluri ds a nota tetracorâul 
genului cromatic; sensul de mod cu secimâă mărită. (sau! 
cu alte intervală care depăşeac cele 6 cvinte) sn sad 
sul àe alăturare a 2 semitonuri provenite din împâr- 
irea unui ton (ca în cromatizerea gamelor) e 


— d) Termenul erarmonic se deosebeşte, ca sens, de cel de 
azi, acesta putînd fi considerat ca provenină din e- 
fectul pe care-l produce coborîrea lui sol pînă la 
înălțimea lui fa (din tetracorul diatonic)» 


4. Dintre cele 3 genuri, cel mai important (şi mai uti- 
lizat) era cel diatonic., Schimbîndu-se ordinea tonurilor şi s86- 
nitonurilor în tetracord, se puteau construi 3 feluri de tetra- 
gorduri diatonice, fiecare din ele purtînà numele unuia dintre 
Popoarele mai importante ale Bladei : 


Doric { doristi) — Frigie (phryg 


Liane iydisti) 


= =: = 3 

= = <=> = 33 i 

Se considera deci, că aceste 3 feluri ce tetracorâuri stru 

la baza muzicii celor 3 popoare: dorienii, “rigienii şi lidienii, 


5. Modurile, numite, de fapt, armonii (xpuorix ) erau 


construite prin elăturarea a două tetracorduri âe acelaşi fel, 
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ioeastă alăturare se putea face fie printr-ui ton de legătură (ât- 


azeuzis sau diazevxis = despărţit), fie printr-o notă comună 
(symnapns sau syrabhi = contopit), 

Dacă se alăturau 4 tetracorâui, se obținea o scară Renera- 
Jă de 2 ocvave (arbitusul vocii omeneşti), Iată, spre exenplu, 


scara generală obţinută pe bara tetracorâului doric: 


aaral ob 
£ T == Er E d 


= 5 


$i 


Sunetul de jos, adăugat pentru a completa cele 2 octave, se 


numea proslambenomenos (sau proslamyanomenos), 

6, loânrile obținute prin alăturarea a 2 tetracorduri se 
deosebeau nu rumai prin structura lor, ci și prin înălțimea la 
oare erau iutgnateo.åstfel,unsle erau intonate în registrul medina] 
acării generale (acestea erau modurile principale), Altele erau 
acute sau grave, fiind moduri derivate (hyper = deasupra și hmo 
= dedesubt), 

Registrul fix al fiecărui mod a făcut ca "sisterul desă- 
vîrşit" să poarte și numele de "imobil" {systema teleion aneta- 
bolon), ; 

Intr-un stadiu mai evoluat, în scara generală r-au introdus 
şi sunete alterate (primul fiind Si bemol), care au creat posibi= 
litatea transpunerii nodurilor la diferite înălţini, Astfel s-a 
născut "sistemul desăvîrşit mobil" (systema teleion metabolon). 


7. Funcțiile relcdice ale treptelor, în moduri, nu erau bi- 
ne clarificate cin punct de vedere teoretic, Fiecar. treaptă a 
nodului avea cîte un nume; însă nu se menționa cu claritate rolul 
pe care Îl avea fiecare treaptă în melodie. 

Probabil că sunetele extrome ale tetracorâului (“estotes") 
&veau un rol mai izportant decît cele interioare ("kinureni"), 
Dintre aceste "estotes", părea să aibă o importanţă zai mare sune- 


tul de sus el tetracorâului inferior, Acest sunet era denumit 


Rese" sau"reza", Dar nu se ştie exact ce rol avea acesta, Ar fi 
Putut să fie un initiun sau un finalis, 
De asezenea, exista terzenul ce eghenon (sau igheron), àeŝe 


Pre care nu se știe la care treaptă se referes. Şi despre erhezon 
s2 care trespta se referes £ 
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se poate presupune că ar fi fost un initium sau un finslis, 

Numărul foarte redus de documente în care găsim notate me- 
lodiile antice greceşti (dintre care unele sînt fragmentare), ni 
este concludent pentru elucidarea problemei funcțiilor melodice 
ale treptelor! 


8. După cun am spus, fiecare mod își avea etosul său, ca- 
racterul său, legat de felul de a Zi al poporului care-l folosea. 
Acesti etos reieşea atît din structura fiecărui moă, cât şi din 
rezistrul (Înălţimea) la care se intona modul, De asemenea, eşo= 
sul era legat şi de genul (diatonic, cromatic sou enernonic) pe 
baza căzuia era construit modul. ` 


C) DESCRIEREA MODTRILOR_ (ARI-ONITLOR) ELIRE 

Din documentele pe cave l- avem, putem deduce foents clar 
siruotu:a moduriloz :s aicătuieu genul diatonic, Do fapt, acestea 
erau cele mai importante şi mai. utilizate, 

Referitor la modurile genului cromatic şi al celui enarno=: 
nic, mu avem date suficiente (decît pentru doric), åin care cauză 
nu s> poate deduce cu precizie structura lor, Se pot face, însă; ` 

ipoteze (pentru frigic și lidio). 

După cât se pare. fiecare mod diatonic își avea gorespon= 
gentul său cromatic și enermonic, Dar dacă avem dete cu privire 


le -316 enuri. ale tetracorĉului dor-c, nu avem, òt schimb, 
cate cu privire la genurile celorlalte tetracorâuri (frigic si 
liåic). 
Putem însă face următoarea presupunere: 
bra tonic Cromee Znermonte 
== 
) T y 
H d Si bd Y 27 


ARIA A 


Sau se poate presupune că numai teţracorâul doric avea 3 
genuri, celelalte tetracorâuri linitinâu-se la genul diatonic, 

Pentru aceste motive, noi von stuâia numai modurile genului 
diatonic, Dar şi în privinţa acestor moduri, părerile teoreticie- 
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pilo» sînt împărţite: i 
a) Unii susțin că erau 4 moduri principale. Această părere 
aparţine teoreticienilor francezi (este cea consemnată de profe- 
sozii vniversitari V,Ginleanu și V.Jușceanu, în "Tratat de teorie 


a nuzicii")a 
Ba porneşte de la faptul că în teoriile medievale (grogori= 


enc şi bizantine) există 4 moâuri principale (autentice); astfel, 
so trage concluzia că în teoria elină, cure servit ca model 
teoriilor medievale, au existat tot 4 ::oduri principale, 

De asemenea, această părere se bazează şi pe faptul oŭ fi- 
lozoful Platon, vorbind despre etosu, modurilor, atrage atenţia, 
în deosebi, asupra mnâului mixolidic (pe care-l socotește, ală- 
turi de modul lidic, dăunător -Aucaţiei tineretului), ceea ce a 
făcut să se creată că acesta este al 4-lea mod principal (urzini 
după modul lidic); chiar și numele modului i-a făcut pe teoreti- 
cieni să creadă acest lucru. 

Mai denarte, teoreticienii francezi susţin că existau 4 
moduri derivate, mai grave (hypo) ãecît cele principale; unii 
susţin, însă, că erau numai 3 moduri "hypo", Această părere por= 
neşte tot de la teoriile medievale, care consideră că fiecare 
mod autentic are un derivat (plagal), mai grav decît autenticul 
respectiv. 

După cum vom vedea, aceste păreri sînt combătute, 

b) Teoreticienii germani au stabilit că elinii aveau numai 
noduri principale, corespunzătoare celor 3 tetracorduri diato- 
nice. La acestea se adăugau 6 moăuri terivate (3 hyper şi 3 bypo)e 

Acsastă părere a fost susținută, la noi în ţară, de George 
Breazul, Ba este consernată (în parte) şi în "Istoria muzicii u- 
Diversale” âe muzicologul sovietic R uber. Lupă cum von vedea 
această părere dovedeşte cu prisosință "desăvîrşirea" sistemului 
modurilor eline. 


& x 


Cele 3 moduri principale se construiau prin alăturarea a 2 
tetracorduri identice, legate prin Giazeuxist 


= In limba elină erau denumite: 


1, Armonia doristi 

„2, Armonia phrygisti 

3. Arnonia-lyàisti 

Cele 6 moduri derivate erau obţinute prin alăturarea a 2 
četracorduri identice, legate prin sinaphé. Pentru a completa 
octava, se adăuga un proslnmbanomenos, 


Trei din aceste moduri erau cu o cvintă perfectă mai sug 
iar cele principalei ele erau modurile üyper: 


Ei prea Egee Ea 


l. Armonia hyperdoristi sau mixolydisti 
2, Armonia hyperpbrygisti sau locristi 
3. Armonia hyperlydisti 


Celelalte 3 erau cu o cvintă perfectă nai jos decît coelo 
principale; ele erau modurile hypo: 


pi 2 E) 


Di Vp a V "ss V Was 


l, Armonia hypodoristi sau golist; 
2, Armonia hypophrygisti ssu ionisti 


3 


3. Armonia bypolyăisti 


Fithara şi lira cu 2 corzi erau acordate, probabil, într-un 
nod derivat, fără proslanvanonenos| 5 

Deci, an împărţit cele 9 moduri în 3 grupuri de cîte 3 no- 
duri (princivalg, derivate byper şi derivate hypo). Dar ele se 
pot împărţi şi altfel: 3 moduri cu tucracoră doric, 3 cu tetra- 


cord friric şi 3 cu tetracoră lidic.Astfel obținea 3 scări gene- 
' ralet £ 


-- Spa 


borish 


Aypertyet:sti 
Hypolydist, 
"Desăvîrgirea" sistemului este cît se poate de evidentă, 
Prin considerarea modului mixolidio (mizolyăisti) ca un al 
4=loa mod principal, se distruge această “desăvârşire”, deoarecei 
In primul rînd, nizolidicul trebuie coborât cu 0 octavă, 
pentru a se încadra în registrul moduri]. r principalei iar în al 


doilea rînd, trebuie să i se schimbe structura tetracordurileri 


m E 
z] a aA F Rpa i 

Observăm că apare un tetracoră cu cvartă mărită (cele 2 
tetracorduri nafi$nă identice) şi un diazeuzis de l semiton, ceea 
ce nu corespunde structurii moâurilor principale, 

Aceste elemente sînt suficiente pentru a dovedi că părerea 
referitoare la -zistenţa a 3 moduri principale şi 6 derivate es- 
te cea mai justă, în legătură cu structura modurilor antice eli- 
ne, 
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MODURILE MEDIEVALE GREGORIENE 


å, INTRODUCERE 


Sfârşitul antichităţii este caracterizat prin destrămarea 
societății sclavagiste şi apariţia treptată a sistemului social 
feudal, care marchează începutul evului mediu. 

i Se consideră, în general, că evul meâiu începe oâaţă cu 
prăhug! ves iuperiului roran de apus (anul 476) și durează can 
pînă la căderea Constantinopolului (1453); deci, durează aprori- 
mativ looo de ani, 

In toată acoastă perioadu istorică a evului mediu, vița 
culturală a popoarelor din Europa este dominată de spiritul și 
āe ideologia pe care le impune biserica creștină, Toate manifes- 
tarile culturale oficiale se fac numai în cadrul bisericii creg- 
tine, Tot ceea ce.se face în afara acestei biserici, este consi- 
derat ca provenind de la "diavol". Deci şi manifestările muzica= 
le din evul mediu aveau loc tot în cadrul bisericii, Numai muzi= 
ca bisericească era admisă, cea populară fiind considerată "âia= 
volească", 

Această muzică bisericească îşi avea originea în cîntările 
din templul ebraic âe la Ierusalim (locul unde s-a născut creg- 
tinisnul), ea modificînâu-se însă sub influenţa muzicii diferite 
lor popoare ale imperiului roman, în care s-a răspîndit craşti= 
nismul, 

Documente în legătură cu muzica creştină pînă în secolul V 
(adică în ultimele secole ale antichităţii) aven prea puţine, 
Cel mei vechi este "Imnul àe la Oxirinhos", în care se constată 
reniniscențe ale muzicii eline (sfîrşitul secolului al III-lea), 

După părerea lui Peter tiachner (zuzicolog german), în pri- 
mele secole ale creştinismului sə foloseau numai 2 muâuri (numi= 
te "protocreştine"”): 


Ze 


=: 
=== 
oae e = z? F T 


N.B. Vodurile le vom nota în cheia de viol“nă, deşi, dacă am ți- 
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pe seară de înălţimea lor reală, ar trebui să le notăn în cheta 
de bas, pentru că ereu cântate de bărbați. = 

Ca scară, primul seamănă cu hypodoristi, ier al 2-lea cu 
pbrygisti. Apare însă un finalis care ve află în mijlocul scării 
(în poziţia în care se afla pese, în beptatonica elină), 

In secolul IV, arbiepiscopul Ambrosie din Kilano consennea- 
„ă existenţa a 4 moduri, cu finalele pe Re, Ki, Fa, Sol, Probabil 
că scările acestor moduri începeau cu o cvartă perfectă mai Jos 
decât finalis, Dar, cupă părerea celor mai mulţi cercetători, ele 
începeau chiar cu finalise 

In socolul Yu, papa Gregorie cel Mare înființează `e Roma 
o şcoală de cântăreţi bisericeşti, în care se pun bazele "cîntu- 
lui gregorio", ce se răspînâeşte apoi în toată Ivalia, fi Prania 
şi Anglia, precua şi în alte ţări din vestul Europei. 

Cîntul gregorian folosea. 8 moduri sau tonuri, intre care 
4 erau considerate antentice şi 4 plagale (adică derivate). 
Prima descriere țeoretică mai amănunțită a acestor 8 moduri. este 
făcută însă mai tîrziu, adică în secolul VIII, de către un savant 
englez! Flaccus Alcuin. 


B, DESCRIEREA MODURILOR GREGCRIENE 


Pentru noțiunea de mod, Flaccus Alcuin întrebuința termenul 
“tonus”, Bl arată că sînt 4 "authentici toni"gi 4 "plagii toni". 
Despre cele autentice spune că sînt "superiores", iar despre cele 
plegale, că sînt "inferiores". 

Cele 8 zoâuri sînt orînduite astfel încît âupă fiecare au- 
tentic urmează plagalul său: 

1 Profus suthentos (Ports) H) Proteus zkorus (H ypodorius) 


= == = Ei 


i-a 


m Deurs sufere (Phrygii) N) Deuferus plagis (Aypopi 
3 ji 2 
= ZILE 
E oA e 


V) itus suthentus (Lýjdrus) vi) itus progrus ( Hypoiyarus) 


e 
=== = =: ===: 
E ea Ei 


=== 


=== 


= da a 


vii) Z fracâiug evftentus(mpzobyaies). VIN) Yro chis shigis (Hypo 


E === === == = 


Se pot observa următoarele ceracteristici, în comparație 


cu modurile eline: | 
1, Modurile sînt notate ascendent, Acest lucru ar putea să | 
fie explicat prin faptul că muzica medievală bisericească avea 
tendinţa de a se depărta de muzice populară (care este caracteri« 
zată prin mersul general descenâert) >), De esenenea, sensul as- 
csnâent corespundea unei noncepţii filozofice creștine, potrivit 
căreia omul s-ar fi născut din pămînt, iar după moarte, sufletul 


lui ar merge în cere 


2, La baza construirii modurilor nu mai stă tetracorâul, 
(ca 1a“moâuriie eline), ci octava. 
3. Modurile sînt diatonice. Nu există gen cromatic și ener= 
monio. i 


, ġe Modurile principale (numite autentice) sînt 4 (nu 3 oa 
la elini), Cele derivate sînt numai hypo (dedesubt), nu și hyper 
(ca la elini). Intre modurile autentice şi cele hypo (numite pla- 
gale) este un interval de ovartă perfectă (nu cvintă perfectă, 
ca la elini). 

5. Apar cu claritate anumite funcții, cea mai importantă 
funcție fiind finalis-ul ("vox finalis"), Finalis-ul este acelaşi 
la nodul autentto şi la plagalul său, 

In afară de finalis mai există o funcţie importanţă, denu= 
mită în mai multe felurit repercussa, tuba, tenor, confinalis, 
tonus currens, nedianta, iar mult mai tîrziu, s-a ĉenunit chiar 
doninanţă, Această funcție reprezenta așa-zisa "coardă de reci= 
tare", chorda, adică sunetul pe care se executau fragmentele reci» 
tate şi în jurul căruia se desfăşura cea mai pare parte a melo- 
âiet, 


x) Explicaţia aceasta nu ne satisface însă, pentru că, în fonă, 
toată muzica vocal-zodală are carac'ar descendent! Poate este 
însă mai bine să se explice notarea ascendentă prin dezvolta= 
rea treptată a muzicii instrumentale, muzică a cărei tehnică 
pratinde, de regulă, o execuţie ascendentă a scărilor muzica- 

e 


SR i VE 


«-Da modurile autentice, repercussa era cu o cvinsă perfectă 
sal. sus decât vox finalis, Făcea excepţie doar modul phrygius, 
pentru a se evita nota si (oare era instabilă, transfore 


Ja care, 
pânâu-se uneori În si bemol), repercussa era do. 
percussa era cu o terță nai jos faţă 


Le nodurile plagale, 


de repercusse modurilor iutentice, Făcea excepție byponixolydiug, 


la gezo, tot pentru a evita pe si, repercussa era do. 
Iată, Geci, care erau repercussele celor 8 moduri (nota îa- 


ceârată fiină vox finalis): 


l 
$ = Pe = e 


In afară de aceste 2 funcții principale, apare şi o a 3-a 
funcţie, numită emmeles (sau erzolis). la început, prin simeles 
se înţelegea un sunet adăugat deasupra sau dedesubtul scării u- 
nui mod, din necesităţi de ordin melodic și expresiv, Mai tîrziu 
prin emneles s-a înțeles numai sunetul adăugat dedesubtul scării 
unui mod autentic (sub-finalis), deoarece acest sunet era foarte 
freovent întrebuințat în melodie (Exemplu: "Ut queant laxis", 
"Dies irae”). 

Acest emmeles (sub-finalis) nu apărea însă decît la modurie 
le care aveau interval de ton dedesubtul finalei (derius, phry- 
Bius, mixolydius), deoarece exista o așa-zisă "oroare" a sub= 
senitonului ("horror sub-seritonii”), 


6. Denumirile moâurilor erau împrumutate din teoria elină, 
însă structura modurilor nu coincidea cu cea a modurilor eline, 
Nu se ştie cine a utilizat prir- dată aceste denumiri, însă cert 
este că acesta a făcut următoarea greşeală rundanentală: 

Celui mai inportant mod gregorian (construit pe sunetul Re 
i-a dat numele celui mai important mod entio elin (construit po 
Sunetul Ki). Astfel, doristi s-a transformat în dorius! 

Mai departe, celelalte 3 moduri autentice (construite pe 
Sunete în ordine ascendentă: Mi, Fa, Sol), au primit denunirile 
celorlalte 2 noduri. principale eline, la care s-a adăugat şi pri» 


E REA „aie 


riul mod derivat (toate iiiz? cenetrvite pe £ rete în ordine des- 


gendentă): 


5 Ea 
* Oreporiene fi 
N wW 


De asemenea moâuri]a derivate fiind grave (ca registru), 
au fost denumite hypo (ca şi cele eline), numai că intervalul 
dintre modurile principale şi cele hypo era altul, 

In mo. antîrplător, modul agpodorius coincide ca scară cu 


bypodoristi: 


Pypoebrsii  Hygaphiygish Hysolyoisti = mizòiyði. 


b 
n 


£line 


e 3 z = ză =) 


Ay poobrius  Hypophrygius hysolydivs #ypamizoiye" s 
oreovrine PESE 
[7 Ea = i 


Se mai observă că Sol elin corespunde cu Si grej orian, fa 
cu Do și Mi cu Re, exact invers decât la tabelul anterior, 

Aceste coincidenţe au făcut pe teoreticienii medievali să= 
şi. închipuie că există o analogie perfectă între modurile grego= 
ziene şi cele eline, ceea ce a due la o greșită interpretare a 

iortei modurilor eline (de aici provenină şi greşeala pe care 

o fac teoreticienii francezi, în studiul modurilor eline), 

Celelalte denumiri: Protus, Deuterus, Tritus, Tetrachius 
(mai tîrziu Zetrarâus), provin âin numeralele greceşti: protos, 
Ezuteros (sau devteros), tritos, tetrartos. Termenii atthentus 
și plagius provin tot din grecește. 


C. EVOLU 


TIA KODURILOR GPEGORIENE IN EPOCA RENASTERII 


Totalitatea melodiilor bisericești gregoriene formau, îm- 
preună, așa-zisul "'octoeh” (8 ehuri sau 8 moâuri), acesta repres 
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i “sântină baza muzicii bisericeşti din Apusul Europei, în evul 

Să pediu.X: = ZI o 
Incepînă din secolul al XV-lea, adică spre sfîrşitul evului 
pediu și în plină epocă a Renaşterii, viaţa culturală a popoare= 
lor din vestul Europei se eliberează treptat de sub dominația bi- 
sericii. Stiinţele şi artele încep să se laicizeze, Așa se expli- 
că faptul că în octogeh începe să-și facă apariţia un nou mod, 
prumutat din muzica populară, care a fost denumit ia început "to- 
nus (sau modus) peregrinus", adică modul pătăcitor, Acesta avea 
finala pe la. 

Dezvoltarva stilului contrapunctic şi apariția monodiei a~ 
oompaniate și a basului cifrat (£: vecolul XVI), 7 ce să se im- 
pună încă un mod, care a fost denumit, la început, "modus lasci- 
yus", cu finala pe do. 

Acest fenomen a determinat pe teoreticianul elveţian 
Glareanug (secolul XVI), să scrie lucrarea intitulată "Dodekahor- 
don" (12 scări sau game), ce apare în anul 1547, In această lu- 
orare se descriu 12 moduri- (6 autentice şi 6 plagale). De fapt, . 
sînt consemiate 14 moduri, dar două dintre ele sînt "respinse", 
nefiind folosite, Modurile cele noi sînt tocmai acel peregrinis 
și acel lascivus, cu plagalele lor, Cele "respinse" sînt: modul 
construit pe Si, împreună cu plagalul său (moduri construite ar- 
tificial). 

Inspirîndu-se din teoria "armoniilor eline", Glareanus no- 
tează modurile descendent (căci, în general, cultura în Renagtere 
se ghida după antichitatea elină): 


, Zoriag Phryges 
Ş === = — d ii tal i 
D Fs Ay, A 
Av oocorus Peoingiag 
De 


X) Termenul octogh nu era însă utilizat de către muzicienii gre-- 
gorieni, ci numai de cei bizantini, Noi îl utilizăm numai prin 
analogie (căci atît muzica gregoriană cît şi cea bizantină se 
baza pe 8 ehuri sau moduri). 


pori toyoto 
AIPE oig 
aer 
ez sug ) Beep (Be ver 
pa 2e Spa z 
e ——= a === zE 
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= Sea e» 
IO] ; Hypojonicus 


Primele 8 moduri sînt cels din octosh, Iar pentru celelalte 
moduri au fost luate denuniri tot din teoria elină, astfelt 

Modul autentic pe la a fost denumit după solisti, (bypodo= 
risti), oare era construit tot pe la (coincidenţă); iar plaga- 
lul său a fost denumit hypoaeolius. Modul autentic pe do a fost 
denumit după donisti (bypophrygisti), care era construit pe sol; 
iar plaga: ul său a fost cenunit hypoionicug. 

Modul autentic construit pe Si a fost denunit hyperaeoliugs, 
îmţelegînâu-se că se află cu o treaptă mai e:s decît aeolius; iar 
plegalul său a fost denumit hyperphrygius, înțelegînãu=-se că se 
află cu o treaptă mai sus decît phrygius, Acesto două moduri erau 
considerate rejectus (respinse, eliminate), deoarece nu erau uti= 
lizate, nici în muzica bisericească şi nici în cea laică (popu= 
lară sau cultă), 

Tot in secolul al VI-lea, muz. sianul if acusticianul ita- 
lian Zarlino notează moâurile ascendent, şi începînd nu cu do- 
zius, ci cu ionicus (pe care l-a luat ca bază pentru studiile lui 
acustice), Acest fapt se datorește importanței pe care o capătă 

modul ionic în muzica cultă, bazată din ce în ce mai mult pe re- 
lații armonice. Apar "zorile tonalităţii”, 
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Din acest-nonenţ, modurile încep să fie părăsite treptat, 
PE e moduri la care se renunţă (din punct de vedere teoretic) 
sînt moâurile plazale, deoarece finalis-ul, transfornîndu-se în 
tonică, are aceeași valoare funcţională în orice registru (deci 
nu Dida. "contează faptul că sunetele gamei sînt deasupra ssu dede- 
subtul sunetului principal, Astfel că numărul moâu-ilor se reduce 
la 7, dintre care ultimul (pe nota si) este luat în considerație 
nurai din punct de vedere teoretic, nefiind utilizat în muzica 


din vestul Europei 
? 


Iată ordinea și denumirile celor ? modurit 


5 debi W 


Jonicut Vorius Phrygius Ayo: 


= E: ee E 


Fontru modul al 7-lea s-a renunţat la denumirea dată de 
Glareenus (hyperaeolius) şi s-a denumit hypophryatus, notîndu-se 
în registrul acestui mod plegal (deosebindu-se însă, de acesta, 
prin finala si, în loc de ni), Mai tîrziu, acest mod a fost denu- 
mit locrius (după locristi, adică hyperphrygisti elin), 

In această perioadă, denunirile latine încep să fie adapta- 
te limbilor naţionale (exemplu: dorien, dorisch etc.), 

“La mijlocul secolului al XVII-lea, în 1650 (adică după ce 
epoca Renașterii a luat sfîrşit), muzicianul german Rosenniller 
constată că în praotica muzicală au nai rămas oar 3 moduri: ma- 
dor, minor şi frigie (dur, moll ună phrygisch), adicăi 


Jur Zol A 
2 == ==] 


Aceste 3 moĉuri reprezintă o întoarcere, însă pe un plan:su= 
perior, la cele 3 noâuri principele eline! Pa de altă parte, ele 
reprezintă un fel de sinteză a întregului drum pe care l-au par- 
curs modurile heptatonice în decursul istoriei popoarelor din 
Europa, Fiecare din aceste 3 moduri, singurele simetrice ca struç- 
tură (fornate din 2 tatracorduri identice), au fost, pe rînd, con- 
siderate ca modul nr,l: Hi în antichitate, Ro în Evul Mediu și Do 
în Renaștere! 
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Cu aceasta, istoria teoriei nodurilor gregoriene se închâie, 
: lăsînă loc. toaziei $ onalițăţii, adică a zajorului şi minorului | 


x 
x d 


Unul dintre cele mai frumoase exemple de muzică gregorian 
este nelodia Dies irae(compusă, probabil, de 1homas din Celano, 


„secnlui XIII). Scara acestei melodii sste: 


adi 
E I 

Se vede că este un dorius, în care nu apare sunetul re de 
sus, în schimb apare do de jos (emmeles) şi la âe jos (acesta 
apărână nurai de 3 ori în tot cântecul, care esté lung; în aceste 
fragmente, moâvl devine bypodorius), Mai apare şi nota si bemol 
(o singură dată), ca un ornament pentru la. Repercussa este la, 
ier uneori fa, i 
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MODURILE MEDIEVALE, BIZANTINE 
Pi N a 


A, INTRODUCERE 


Originea moâurilor bizantine este aceeași cu a modurilor 
cântările ebraice de la templul 
iînâit în toate provinciile 


gregoriene. Ele provin tot din 
din Ierusalim, cântări care s-au ` 
imperiului roman, zoâificînâu-se sub influența muzicii popoarelor 


din aceste provincii. 
ste de la sine înţeles că aceste moâificări au fost ısı 


puţin substanțiale în partea răsăriteană a imperiului roman, de- 
oarece ârunul parours de melodiile ebraice pînă în peninsula bal- 
conică a fost mai scurt decît cel parcurs pînă la Roma, 

Principala influenţă pe care au suferit-o aceste melodii, 
în răsăritul imperiului, a. fost exercitată de muzica elină, Acest 
lucru se poate constata din documentul ce muzică creştină de la 
Oxirinhos (sfârşitul secolului al III-lea, în Egipt), 

Cele 2 moduri proţocreştine, despre care vorbeşte muzicolo-= 
gul german Peter Wachner, erau utilizate, probabil, în toată lu- 
mea creştină din primele secole, De asemenea, se poate presupune 
că cele 4 moduri consemnate de arhiepiscopul inbrosie din Milano 
(secolul al IV-lea) erau utilizate atît în apusul cît și în răsă- 
ritul imperiului roman, Deci pînă la acest punct, istoria moduri- 
lor bizantine este comună cu aceea a modurilor gregoriene, 

La sfîrşitul secolului al IV-lea (în anul 395), imperiul 
roman se împarte în cele 2 imperii (de răsărit şi de apus), Din 
acest moment, biserica creştină se poate considera împărțiţă și 
ea în 2 părţi (deşi separarea oficială a celor 2 biserici s-a 
produs abia în secolul al XI-lea, în anul 1054), Aceasta înseamnă 
că şi muzica bisericească s-a dezvoltat în chip diferit, în cele 
2 imperii romane, 

Deosebirile esențiale care se pot remarca în dezvoltarea 
muzicii bisericeşti, în cele 2 imperii, sînt următoarele: 


l. uzica bisericii de apus se dezvoltă, în continu re, sub 

luenţa muzicii popoarelor latine, la cere se adaugă apoi (după 

căderea imperiului roman de apus, în anul #76) şi influenţa nuzi- 
cii popoarelor gerranice creştinate. In răsărit se continuă in- 
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fluența muzicii grecesti, la care se adaugă, mult nai tîrziu, o 
oarecare influenţă din partea popoarelor slave creștinate, iar 
i după căderea Constantinopolului; 0 puternică influenţă a muzici: 
turcesti (inclusiv a celei arabe). 


aceste studii 
Lă (neumaticE) 


tă în 
t 


ienilor respectivi, 
KE JN PERIOADA ANTERIOARA CADERII 
ANTIRÓPOLULUL 


aptul că stuñiile teoretice au apărut tîrziu, iar esci- 
tiet neuratice vechi se realizează cu destulă dificul 


frerea not 
vate, ne îupieâioă de e ne face o idee clară asupra modu 
vanţine din perioada „vului mediu, respectiv din secolele anteri 
oare căderii Onnstantinopolului, 

Cert este că la baza muzicii bisericeşti bizantine stătea 
tot un ocţoeh, ceea ôo înseamnă că existau top 8 moduri (cr și fi 
apus). Cu toate acestea, în manuscrisele bizantine nai yec. i sîni 
enumerate lo moduri, Probabil că, ulterior, 2 dintre aceste m0- 
uri au ost abandonate, rănînînd în uz numai 8 (octoehos = 8 noa 
dux), 


Acoste 8 moduri erau împărțite, ca şi în apus, în + auten- 
şi + plapale, Ordinea lor nu era însă ce la modurile grego- 
riene (l autentic urmat de plagalul său); ci se indicau întii cea 
le 4 aoduri autentice și apoi vele 4 plagale, 

Pentru noțiunea de mod se întrebuința termenul ehos. 

Cele 4 moduri autentice erau denumite cu primele 4 litere 
ale alfabetului grec («,f sy ó ), iar la cele plagale se edăuga 
termenul plagiogst 


I. Alfa (=), II. Beta (B), III. Gaza (y), IV. Delta (4) 
V. Plegios alfa (Sec), VI, Plagios beta (TB), VII. Plagios gema 
(9% 5), VIII, Plagios delta (Xd). 

Ehul al VII-lea era denumit şi varis, ceea ce în limba grea- 
că înseamaă gray (denumirea referindu-se la registrul în care era 
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amplasată scera ehului). 
De asemenea, se mai întrebuinţau şi termeni împrunutaţi din 


teoria elină, aşezaţi însă în ordinea următoare: 


Modul œx se mai numea şi Dorios cu finsla pa Re 
mn n " Iyàios mn "i 
"E AI n " Phrygios "m "pa 
u é mn Pr mizolgătoa n "O "Sol 


Deci, era schimbată ordinea celor 2 denumiri din mijloc. 
Iar finalele, după cun se vede, erau în ordine ascendentă! Ra, 
ML, Fa, Sole 4 p 

Cît priveşte modurile plagale, pentru denumirea lor se for 
1osea prefixul hypo (la fel ca și la modurile gregoriene). 


N,Be Amănunte mri multe în legătură cu aceste moduri pot fi găsi 
to în lucrările bizantinologului român I.D,Petrescue 


C. EVOLUTIA MODURILOR BIZANTINE IN PERIOADA DE DUPA 


CADEREA CONSTANTINOPOLULII 

In această perioadă, muzica bisericească bizantină este 
puternic influențată dn muzica turcească şi de cea arabă (avînd 
în vedere că muzica musulmană de cult, deci muzica utilizată în 
geamiile turcești, este de origine arabă), In urna acestei influ- 
enţe, modurile se modifică, unele din ele devenind cromatice prin 
structură(cu secunde mărite incluse în structura modurilor res- 
pootive) >), iar melodiile devin din ce în ce mai complicate, 
prin apariţia diferitelor ornamente specifice muzicii turcesti 
gi arabe, 

Notaţia muzicală devine foarte complicată, Căci bizantinii 
nu întrebuințau notația lineară a muzicii gregv-iene, ci aveau, 
după cun an nai spus, o notație neumatică, respectiv diastemati- 
că, bazată pe diferite semne care, în majoritatea lor, reprezen- 
tau intervale melodice. i 


X) Deşi secundele mărite apăreau și în melodiile bizantine mai 
vechi, structura de bază a modurilor era totuși diatonică, 
ceea ce înseamnă că apariția secundelor mărite se datora al- 
terării accidentale a unor trepte. 
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Abia în secolul al XIX-lea, la 1814, muzicianul grec 
Chrisanvos do Maditos (devenit, în 1820, mitropolit de Prusa, | 
mort la 1843), elaborează o teorie prin care simplifică notația 
şi, într-o oarecare măsură, şi structura modurilor. Această re- 
formă poartă numele de "sistema nouă", 

La noi în ţară, sistema nouă este introdusă de Petre Manu 
Btesiu (muzician de origine greacă, mort la 1840) și apoi de 

- Macarie Ieromonahul (elev al lui Efesiu), care elaborează, pentr 
acest scov, lucrarea intitulată "Teoretikon” (în 1825), 

Puțin mai tîrziu, Anton Pann elaborează lucrarea: "Bazil. 
teoretic ş. practio al musikiei bisericești”, prin card propune 
o nouă simplificare a structurii modurilor, împărțind ootava în 
22 de secţiuni (ca și în muzica indiană), în loc de 68 de secti- 
uni, oîâte erau pină atunoie 

Modurile (ehurile sau glasurile) bizantine, în felul în 
care le-a descris Anton Pann, au răzas în uz pînă astăzi, sulo- 
rind doar foarte mici modificări, făcute toate în direcţia sim- | 


plificării, 


D, DESCRIEREA CELOR 8 BHURI UTILIZATE IN PREZENT 
EEURILE NEOBIZANTINE 


Primitive sau autentice: 


1) i 1) CR po 
HI) Zore eE 


COENS 


dorivute sau plagale : 
V) H'ipodoric 
Gemme 


vy Kipofrigie Vu po pizo/idie 


VI 4/po/idie 


Nota încadrată reprezintă baza”. ehulu:, ea îndeplinind, 
j te cazuri, şi funcţia de finală, 
ritor IIL, V şi VII este considerată enarmonică, 
navei sferturilor de ton: mi senidiez-fa și la-si 


Scara ci 


+ Dar ehul: VII utilizează uneori şi o scară diato- 
pildă, începînd de la şi, cu baza şi finala tot pe si, Aceasta 
este varienţe denumită yaris sau protovaris. De asemenea, şi ehul 
yV utilizează uneori o scară diatonică, începînă de la la, acest 
sunat fiină totodată bază şi finală, In plus, menţionăn că şi 
ehurile IV, VI şi VIII utilizează uneori alte scări, pe tare le 
von aninţi zai tîrziu. i 

In ceea ce priveşte ehurile III și VII, acragen atenția a=- 
supra faptuiui că, deși au aceeași scară, cu aceeași bază (şi fi- 
nală), ele se devsebesc prin formulele melodice ce 'nţiale, 

Dacă analizăm structura celor 8 ehuri, ţinal sean! numai 
do variantele din tabulul pe care l-am prezentat, putem constata 
următoarele: i 

l. Din cela 8 ehuri, 3 sînt diatonice, 2 sînt cromatice 
(ehurile II şi VI) și 3 enarmonice, Cromatismul ehurilor II şi VI 
nu s> aseamănă însă, nici cu cromatismul armoniilor eline, nici 
cu cronatisnul din sistemul tonal, El provine din utilizarea unor 
intervale pe care le notăn (destul de aproximativ) cu ajutorul 
săgeților şi al alterațiilor care indică sferturi de ton, Bremplut 

Ze ehu/u (o ehui - 


A 4 x 


N.B. Ehurile III, V şi VII,care sînt considerate enarmonice, con= 
ţin, àe asemenea, anumite intervale bazate pe sferturi de 
ton, dar diferite àe cele care apar în ehurile II şi VI. Cu 
timpul însă, în practica muzicală neobizanţină, aceste modu= 
ri s-au diatonizat, prin modificarea intervalelor respective, 


a i i 
xX) Hotarea înălțimii sunetelor este aproximativă, deoarece o no- 
tare rai precisă ar fi prea complicată, (Observația este vala- 


bilă nu nunai pentru scara ` 
scări). P enarmonică, ci şi pentrn celelalte 


i 05 a 


2, Intre ehurile autentice şi cele plagale există ali 
porturi decît cele existente la moduri le gregorienee Aattej 


a) Două dintre ehurile autentice au ò structură asendi 


re modurilor gregoriene plegale, avînă 


rii, pe cînă trei dintre ehurile plag 


| 
toare modurilor gregoriene autentice, a la încep| 


numirea modi 


scării, Deci prefixul hypo 


2yPp9, 


plagale bizantine, nu corespunde sen 


are odurize gregoriene (şi la cele 


b) Finala ehului autentic corespunde cv a celui plagail 
mai în 2 nazurii eburile I-V (re) şi ehurile III-VII (fa). I 
lelalte 2 cazuri, finalele nu corespună, 

In melodie, deosebirea dintre ehurile autentice gi cel 
plagale (în special la cele care au aceeaşi fir-1ă), se fe 
formulele melodice cadențiale, Aceste formule siut av 2 foluj 
finale şi interioare. 

Formulele finale sînt cele care apar la sfârșitul meloğ 
sau la sfîrșitul unei fraze nelodice (corespunzător sfîrşitul 
unei. fraze a textului poetic), Aceste formule se termină pe f 
nala ehului respectiv, Uneori însă, ele se pot termina şi pe 


treaptă, după cum von vedea, Formulele interioare (care cores] 
virgulelor din textul poetic) se termină pe diferite trepte a 


scării, aceste trepte căpătînă astfel anumite funcţii în modu 
respectiv, 

Trebuie menţionat şi faptul că aceste formule finale sau 
terioare diferă chiar și în cadrul aceluiagi mod, în funcţie 
tempo, (în tempourile rare se întrebuințează alte formule decât! 
în tempourile mijlocii, repezi sau foarte repezi). Tempourile 

L 


principale sînt cele ocii şi repezi, deci la acestea ne v 


referi mai mult în + De fapt, nici nu vom studi: 


decît în tr 
tiale, insis 


functii 


a formulelor melodice caden- 


, 
esupra treptelor care capătă anumite 


Treptele care capătă inportanță în 
e mijlocii, treapta a 3-a (fa), iarl 
& "-a (sol). Aceste trepte pot fi 


= 83 => 


In mişcările mijlocii se utilizează o formulă finală foarte 
caracteristică pentru muzica bizantină practicată în ţara noastră: 


2 rau 
Oae IN —= 


Ehul V, In cadrul acestui eb, la mişcările mijlocii, capătă 
importanță treapta a 5-a (la), ca şi repercussu la dorius, Caden- 
ţa finală, în aceste mişcări, este uneori aproape identică cu cea 
a ehulu: I. Alteori, cadenţa finală se sprijină pe sunetul sol, 


lăsînd astfel impresia de suspensie: 


In mişcările repezi, ehul V folosește scara diatonică, cu 
finala pe la; iar sunetul do capătă rolul de repercussă: 


A SE e2 


TF 
` Ebul II, De obicei, caâenţele interioare ale acestui eh 
se fac tot pe sunetul gol, ca şi cele finale (deci repercussa se 
confundă cu finala). Apar însă și cadenţe interioare pe sunetul 
pi (deci mai jos decît finala). 
In mișcările mijlocii, formula finală se face, de obicei, 
pe aceeaşi schemă ca şi la ehurile I şi V: 


E O 
= = 
Fi 


Ebul XI, Da acest eh, în mișcarea mijlocie, cadențele in- 
terioare se fac, de obicei, pe sol, Formula finală se face, de 
obicei, pe aceeași schemă (ca la celelalte ehuri), transpusă însă 
pe res 

In wigcarea repede, ehul VI utilizează, de obicei, scara 
ehului II, avînd vaza pe sol şi finala pe mi! (Abia în acest caz 
apare evidentă înrudirea dintre cele 2 ehuri), 


Ehul III., Cadenţele interioare ale acestui eh se fac, de 
obicei, pe sunetul la (asemănător cu hypolyâius), Unele cadenţe 
se fac gi pe re (deci mai jos decât finala); de aici provine ideea 
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peferitoare la ascnănarea dintre “horia e III şi V, idee pe carel 
o găsin în unele manuale de psalţiobie.X 

Ehul VII, Cadenţele interioare, în cadrul acestui eb, se 
fac pe sunetul sol. 

In mişcare rară, uneori și în mişcare mijlocie, scara +. 
VII devine Giatoniză, iar finala se mută pe sit 


mtz} bo l E 
g === 
E e 


Uaii consideră însă această scară, denumită varis sau proti 
varis, ca o variantă a ehului I, pentru că în ehul I se fac uneoj 
cadenţe pn si (dedesubtul finalei). 


Fhui IV. La acest eh, cadenţele interioare se fac pe suneti 
801, iar cele finale pe sunetul mi. In mișcările mijlocii se uti: 
lizează o scară cu baza pe re, dar cu finala tot pe mi. In nișca 
rea rară, baza şi finala se mută pe sol (aceasta fiind forma cea 
mai veche a ehului IV), 

Uneori, în mişcarea repede se foloseşte scara cromatică a 
glesului II, ou baza pe pol şi cu finala pe mi (la fel ca şi la 
ehul YI), 


Ebul VIII, Cadenţele interioare ale acestui eh se fa: pe 
sunetul sol, uneori şi pe mi. Alteori, baza și finala se mu.i pe 
fa, iar si devine si bemol, În acest caz, ehul VIII se aseanână oi 
ehul VII (cadenţele interioare “ăcînâu-se tot pe sol), cu deose= 
birea că scara respectivă rămîne diatonică, In mişcările mijloaţii 
se utilizează cadenţa finală pe schema obișnuită (ca şi la alte 
ehurt), 


E. INTREBUINTAREA ALTERATIILCR IN CEL 8 EHURI 


In primul rînd, trebuie să precizăm că felul cum an notat 
noi scările ehurilor nu corespunde întocmai cu felul cum se noty: 
ză ào regulă eceste churi, din cauză că, după cun an spus, înce- 
pînă de la Anton Pann, octava s-a împărţit în 22 de seoţiuni,fap 


x) Prin psaltichie se înţelege muzica bisericească bazată pe 
ehurile neobizantine, 
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ontroverse în ceea ce priveşte tranzcrierea: 
în notație apuseană. După Anton Pann, între 
2 trepte alăturate, în cazul scări r diatonice, puteau fi: tonu- 


pi rari (4 secţiuni), tonuri mici (3 secţiuni) şi semitonuri (2 
zi rari 
nezal-temperat, asemănător cu sistemul 


care dă naştere la “ci 
" corectă a ehurilor, 


secţiuni). Este un sisten i 
netemperat al lui Zarlino (dar cu deosebiri esenţiale faţă de: e- 
cesta). De aceea, mulţi ăintre cântăreții bisericești cântă,spre 
exemplu, scara ehului VIII, astfel: t 
(Pentru a diferenţia tonut nmas 


= re àe. tonul mic, cântăreții 

ISI respectivi introduc alterații 

= aV H FA în ca sferturi de ton = ê: şi nu 
Ti 7 j este corect așa)e 


In scara cromatică a ehului II, în unele manuale de psalti- 
chie nu spar, în realitate, secunde semi-nărite (aşa cum le-ax 
notat not); ci se schimbă doar ordinea tonurilor mari și a celor 
nici. Deci, între do şi re apare ton mic, iar între re și ri 


4— A 
E === = 
V Ta m TM 


L 
7m 


mare: 


In schimb, scara cromatică a ebului VI conține secunde ultre 
mărite (de 6 secțiuni) și sferturi de ton (de 1 secţiune), sscun- 
âele ultra-nărite fiind ceva mai mari decât secundele mărite egal- 


r A 
ZE 

In al àoilea rînd, este interesant faptul ci, în notația 
muzicală bizantină, există diferite serne de alteratie, unele a- 
vînă un caracter general, pentru întreaga sceră, altele pentru un 
singur sunet (în special benolul pentru nota si). In felul acesta 
se pot obţine multe feluri de scări, dintre care unele se nunesc 
cromatice iar altele enarmonice, La ehurile III şi VII apare dese- 
ori la bemol, cînd melodia cadenţează spre fa, 

In al treilea rînă, se poate remarca faptul că, datorită fo- 


tempsrate, 


- 86 - 


modulatorii sau chiar nodulații. melodice propriu-zise (schimbări 
“ae mod), = 3 


x 


In concluzie, putem afirma că modurile bizantine sînt mult 
„mai complexe și. mai complicate decât cele gregoriene, deoarece 
“ele s-au dezvoltat exclusiv în direcţia înbogăţirii liniei melo- 
dice, neutilizind nici contrapunetul nici armonia. Singura supra= 


punere de vooi care se utilizează este doar suprapunerea m=lodiei 
peste un ison, acesta fiind un sunat ţinut pe finală sau pe altă 
treaptă importantă din cadrul ekului vespactiv. 
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1 MODURILE HEPPATONICE POPULARE; STUDIUL CRLOR DIATONI CE 


A. GENERALITATI 


După cum am văzut, melodiile populare pot fi construite pe 
baza diferitelor feluri. de scări muzicale, începînd de la 2 sune- 
to (bioorăii) și pînă le 7 (moduri heptatonice), 

Melodiile populare bazate pe nodurile heptatonioe ocupă un 
procent important din creația populară, din toate părţile lumii. 
Studiul şi sistematizarea acestor moduri se poate face în două 


foluri: 
e) Pe baza analizei melodiilor populare., Astfel studiază 


modurile heptatonice, folcloristii! Pe această linie, moâurile 
pot fi studiate nu numat din punct de vedere al scării, ci şi din 


punct de vedere al cadențelor şi el funcțiilor po care le au awu- 
mite trepte, ş I 

b) Pe baza succesiunii ovintelor perfecte, Astfel se studi- 
ază modurile. în teoria muzicii! In acest fel, modurile sînt con- 
"sideraţe doar niște scheme, fiind notate exclusiv în cadrul unei 
octave, în care finala reprezintă sunetul cel nai grav-(așa cun 
erau notate moiurile gregoriene autentice). 

Noi vom studia aceste moduri în acest fel, schematio, fă- 
cînd doar unele vagi aluzii la studiul lor pe baza cântecului 
popular românesc, Pornind, deci, de la acest principiu al auace= 
siu ii de cvinte perfecte, putem dintru început să clasificăn mo- 
durile. heptatonice populare după numărul cvinţelor, As'f=-l, aces- 
te noduri pot fi împărţite în 2 categorii: 


le Koduri diatonice (ou 6 cvinte) 
2. Moduri cromatice (cu mai mult de 6 ovinte) 
Von începe, deci, cu prima categorie: 


B. MODURILE HEPTATONICE POPUL 'RE DIATONICE 


Se mai numesc şi naturale, deoarece ele pot fi notate fără 
utilizarea alteraţiilor, deci numai pe baza celor 7 sunete cores- 
punzătoare notelor naturale: fa, do, sol, re, la, mi, si. 

Avînd în vedere că pe fiecare din cele ? sunete se poate 


mr.. 


construi doar cîte un singur mod (din punct đe vedere schematic), 


înseamnă că se pot construi 7 moduri heptatonice diatonice (age 


cun s-au construit de către teoreticienii din Renaștere, începînd 
de la Zarlino). 

De obicei, aceste 7 moduri se aşează în ordinra înălţimii, 
începînd de la modul construit pe do (ca şi la Zarlino), Consider 
însă că este mai corectă așezarea în orâinea cvintelor, începînd 
cu moul construit pe fa şi terminînd cu cel construit pe sie 

Denumirile care se dau acestor moduri sînt jie 4 feluri: 

l. După numele finalei (modul do, re, mi etc.e saq modul de 
do, ġe ra, e mi etc.), 

2. După numele modurilor gregoriene, aşa cua au fost utili- 
zate în Renaștere, în perioada de după Zarlino (modul ionic, do= 
Tic, frigio etc. suu ionian, dorian, frigian etc.). 

3. După aunele gazelor sistemului tona}, indicând, atunoi 
cînd este cazul, treptele modificate, în raport cu aceste game 
(exemplu: minor cu treapta a VI-a urcată etc,). 

4. Tot după numele gamelor sistemului tonal, combinate însă 
cu numele modurilor gregoriene (major-ionic, minor-doric, minor= 
frigic etc.). 


Noi vom utiliza mai mult primele 2 feluri de denumiri şi, 
în special, a 2-a, care aparţine strict sistemului modal, nefă- 
cînd nici o aluzie la sistemul tonal, 

Analizarea celor ? moduri se poate face în 3 feluri: 


a) Pe baza intervalelor ce se formează între finală şi ce- 
lelalte trepte, 


b) Pe baza ţetracordurilor, 


c) Pe baza asemănării cu genele sistemului tonal, 
l. Treapta garei cajora naturale pe care se poate construi 
modul, 


2. Terţa maro mare sau mică, 


Noi le von analiza în toate aceste 3 feluri: 
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C: ANALIZAREA KODURILOR HEPTATONICE DIALONICE PE BAZA 
= INTERVALELOR (FATA DE FINALA) 
Să construim întîi cele 7 moduri, «şezînădu-lu în ordinea 
cvintelor şi Genuninău-le după numele modurilor gregoriene: i 


2. 


7 > ` 
ime = at =: 
Y 


N,B. Prefer denumirile terminate în ic, din mai multe moti~ 
ve, printre care şi faptul că sînt mai scurte, 


Analizână intervalele ce se formează între finală şi cele- 
lalte trepte, ajungem să alcătuim următorul tabel: 


Tabelul Nr,l 


zosseaesssesee 


=zosenzszezzssszszssezssessssssssssss=: 


Modul Secunda Tera Cvarta Cvinta Serta Septina 


azazesssessarzzzezassesaeeeaa 


Fa  Lidic u u + P u M 
Do Ionic Li u P P u u x 
Sol Myolidic E M P p u B 
Re Doric M n P p3 K n x 
La  Eolie Mu n F P? a n 
Mi Frigio n n E P n a z 


0 DN tt e li ED SO SE NI DOI E NE E ese E A De adela) 
Si Locric n 


[i] 
w 


- m a 


Putem observa următoarele: 


a) locurile cozstruite pe do, re şi mi sînt cele nai echi- 
librate, conținînd fie nuzai intervale perfecte şi mari (ionicul) 
fie numai perfecte si nici (frigicul), fie. în egală măsură, 2 
perfecte, 2 zari şi 2 mici (doricul). In tabel, ele apar simetri- 


ric, sinetria Ziind diferită ĉe a ionicului și a frigi- 


ce (la ĉo 
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oului). Celelalte å moduri sânt mai puțin echilibrate, fiind Ai 
asimetrice. E $ Fă 


b) Fiecare mod se deosebeşte de vecinul său, printr-un sin- 
gur interval, care devine, astfel, interval caracteristic. Iată 


care sînt aceste intervale caracteristice: 


Tabelul Nr.2 


Poalidic 4 + (care-l deosebeşte 
de. ionic ) 
Pt, ionic 4 P ( %  Vidi6 ) şi 7 4 (care-l deosebeşte 
deses. eeemixolidic) 
‘Ptemixolidic:3 M (  " dorice ) "7a( " tonic €) 
Pt.doric 3a( " mizoliăic) "6u( " eolico ) 
Pt.eolic 28 ( "m frigico ) "6a( » dorice ) 
Pt .frigic 2 n ( "solie ) *$P ( » loorio ) 
Pt, locric 5- "  frigio ) 


D. ANALIZAREA MODURILOR EEPYATONICE DIATONICE PF BAZA 
TETRACORDURILOR 


Impărțind fiecare din cele ? moduri în cîte 2 tetracorâuri, 
observăm că există următoarele 4 feluri de tetracorăurit 


ui 7 st TSt T i St TT 
Tritonio Ionic Doric Frigic 
(mărit) 


Unii numesc tetracorãul tritonic, tetracorå lidic. Consider 
că această denunire nu esta corectă, deoarece tetracordul respec- 
i col locric. De 
col dorio 
să aea 


tiv nu caracteri 
asemenea, 
este numit 


dezuniri cin siste 


baza tetracorčurilor, putòn alcătui 


Liàic Tritonic 


Ionic Ionic > 
Mixolidic Ionic 

Duric Doric Doric x 
Eolic Doric Frigic 

Frigic Frigic Frigic b 
Locric Frigic Tritonic 


Se observă că 3 moduri sînt simetrice (ionic, dorio, frigic) 
și 4 asimetrice, 


E. ANALIZAREA MODURILOR HEPTATONICE DIATONICE PE BAZA 


ASEMANARII CU GANELE SISTEMULUI TONAL 
Aceasta se poate face în 2 feluri: 


l. Considerînă că fiecare mod este construit pe uha din 
treptele gamei majore naturale. 


2, Considerînă că fiecare mod este o gamă majoră sau minoră, 
în care una sau 6ouă trepte sînt modificate, 


l. Luiînd moâurile în orâinea înălţimii, începînă cu ionicul 
și terminînă cu locricul, constatăm următoarele: 


~- Zonicul este identic cu gama majoră naturală 
-~ Doricul este moâul construit pe treapte a Il-a a gamei 


najore naturale. 
T 


£ ZI === 


- Frigicul este construit pe treapta a III-a, 
D 


Ra 


=- Lidicul pe treapta a IV-a. 


===> 


a PI 


i 


Mixolidicul pe treapta a V-a. 


2= De 
gann 


Eolicul pe treapta a VI-a (identic cu minorul natural). 


p = < si = = ze = 


=E 
= 
Locricul pe treapta a VII-a. 
Petit < 
er ae ah 
=> = === 


Die ză > wm 


Lin cauza aceasta, se consideră că cele 7 moduri, construite 
în acest fel, sînt relative sau paralele, aşa cun sînt ganele ào 
major şi la minor. Deci, ionicul pe do este relativ sau paralele 
cu doricul ve re, frigicul pe mi, lidicul pe fa, mixolidicul pe 
gol, eolicul pe la și locricul pe sie 

2, Fiecare din cele 7 moduri poate fi considerat major sau 
minor, în funcţie de terță (intervalul dintre treapta I şi a 
III-a), Acest fel de a analiza modurile nu este ştiinţific, deoa- 
rece terţa nu are importanţă prea mare în sistemul modal; însă ¢l 
prezintă avantaje de ordin practic. 

Dacă luăm modurile în ordinea cvintelor, observăm că primele 
3 au terță nare (deci le putem numi majore), iar celelalte 4 au 
terță nică (deci le putem numi minore),. luînd ca: model najorul na= 
tural şi minorul natural, putem alcătui următorul tabel: 


Tabelul Nr.4 


Modul lidic este un major cu treapta a IV-a urcată. 
" donic " identico ou majorul natural, 
" mixoliâie „un major cu treapta a VII-a coborâtă, 
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Hoàul doric este un minor cu troapta a VI-a urcată. 
"  eolic "identic cu minoru?. natural. 
* frigic " un minor cu treapta a-II-a coborâtă, 
n  locric " un minor cu treptese a II-a şi a V-a coborâte 


F. EZPANSIVITATEA SI DEPRESIVITATEA MODURILOR REPTATONI CE 
DIATONICE - 

Unii teoreticieni, considerînă că treptele urcate reprezin- 
tă o expansiune, iar treptele coborite o depresiuae, nuuesc astfel 
modurile care au o structură diferită de cea a gamelor sistemului 
tonal: 

Liàicvi’ este un major expansiv, 

Mixolidicul este un major depresiv. 

Doricul este un minor expansiv. 

Frigicul este un minor depresiv. 

Locricul este un minor dublu-depresiv. 


Această teorie a expansivității şi depregivitătii modurilor 
poate fi demorstrată și pe baza dominantelor şi subdominantelor 
din fiecare mod. Astfel: A 

Dacă majosul natural are 5 dominante şi ih subâoninanţă, a- 
csastă proporție reprezentînd echilibrul perfect pe care-l are 
tonalitatea majoră, celelalte două moâuri majore au următoarea 
proporţie: lidicul, 6 dominante şi nici o subâominantă; mnixolidi- 


cul, 4 dominante şi 2 subdoninante, 
Lidice (major ex2an51%) #ixohdie (mejor depresiv) 


== 
FE = 


o 
Dı Da Dy Da Ds De 5 


Dacă minorul natural are 2 dominante şi 4 subdominante, do- 
Ticul are 3 dominante și 3 subăoninante, frigicul are 1 dominantă 
şi 5 subconinante, iar locricul nici o ãominantă şi 6 subdoninante 

Dorie{ minor expansi) Frigiei minor depresiy)  Loerie (minor dubls-depresig 
SF = = => SE SE Si 
Se Ss Su S3 Sa Si 


5 5 Sa Di Da D3 Ss SiS Ss 24 


Putem alcătui astfel, următorul tabel: 
, Tabelul Nr.5 


Modul Donineante Subdoninante 


Hixolidic 
Doric 
Bolic 
Frigic 
Locric 


rpwtun 
aw ew mr 


Se observă că doricul este cel mai echilibrat., Este însă 
vorba de un alt gen de echilibru decît cel din sistemul tonal 
(unde an văzut că cel mai perfect echilibru este dat de 5 dominan- 
te şi 1 subdominantă), Echilibrul doricului este de natură modală, 
deci melodică, pe cînd cel al majorului este de natură tonală,deoi 
armonică, 

Acest echilibru melodic al doricului se observă chiar şi în 
Structura scării, ordinea tonurilor și a semitonurilor fiind ace= 
eaşi în urcare şi în coborîre: 


ACI 
Teyi Cs g 
En 


pj KF 


Se mai poate observa că 1 este inversul locricului, 
ionicul este inversul Zzigicului, iar pixolidicul este inversul 


eolicului, Aceste inve. 


lor: 
p pe TE coca E 
eS arne 
ES ze 3 
pj TDH TA ITS] T [se T 
ea == 
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Din această” conparaţie între scările nodurilor se poate đe- | 
duce şi una din deosebirile dintre sistemul modal şi cel tonal: 

In sistemul: tonal, reversul majorului este minorul (constru= 
it pe treapta e VI-a a majorului), in sistemul modal, reversul io- 
picului este frigicul (construit pe treapta a III-a a ionicului), 
Această deosebire provine de la faptul că în sistemul tonal se ia 
ca punct de plecare construirea acordurilcr pe treptele principa= 
le, pe cână în sistemul modal se pleacă de la structura scării, 


N.B. Este necesar să atragem atenţia asupra faptului de a nu con- 
funâa ionicul cu majorul natural și nici eolicul cu minorul 
natural, ele fiind tâentice numai ca scară, dar nu şi ca 
concepţie! Nu trebuie să uităm că, în genele sistemului to- 
nal, treptele au funcții meloâice şi armonice (cea msi impor- 
tentă fiină tonica), pe cînd în noduri, treptele au doar 
funcţii melodice (cea mai importantă fiină finala). Tonica 
nu trebuie confundată cu finala (tonica reprezentină un acord 
și avînd aceeași valoare în orice registru, pe cînd finala 
fiină un sunet plasat în partea de jos a scării), 


G. UTILIZAREA MODURILOR HEPTATONICE DIATONICE IN CREATIA 
a aaa 05 DIATONICE IN CREATIA 
[ei 


Ca şi celelalte scări ale sistemului moâal, modurile hepta- 
tonice ăiatonice pot fi folosite cu mult succes în creația cultă, 
fie prin folosirea melodiilor populare, fie prin crearea unor me- 
loâii bazate pe aceste moduri, 

Dificultatea înveșnîntării armonice sau contrapuncţice a 
acestor moâuri este zult mai mică decâţ la modurile cu mai puţin 
de ? sunete, deoarece modurile heptatonice sînt asemănătoare ca 
structură cu gamele sistemului tonal, Această asemănare prezintă 
însă pericolul de a folosi, în armonizarea modurilor, o armonie 
tonală, ceea ce ar face să se piarâă caracterul specific al aces- 
tor moduri, De aceea se foloseşte, pentru armonizarea melodiilor 
modale, o așa-zisă armonie moâală, 

Această armonie noială, pînă în momentul de faţă, nu a fost 
fundamentată Stiinţific, deci nu are legi precise, ca armonia 
tonală, Totuşi, din practica de pînă acum, se pot deuce cîteva 
reguli principale de armonizare modală, De exemplu: 
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l. Intrebuințarea cu precădere a acorâurilor de pe treptele 


“care au funcţii importante în mod (și care, àe obicei, nu coincià 
cu treptele principale din tonalitate). 


2. Evitarea, pe cît este posibil, a cadenţei perfecte (I - 
IV- V-I). 


3. Evitarea acordului de septimă de dominanţă. 


4, Evitarea alterațiilor cromatice, care modifică structura 
modului e 

Regulil> 2 şi 3 se referă, în special, la modul ionic, a 
cărui structură (ca scară) este identică cu a majorului natural, 
Armonizarea ionicului trebuie să se facă în așa fel încât să se 
poată deosebi de armonia clasică a tonalității majore, De fapt, 
ac astă armonizare va fi conâiţionată de însăşi structura melodi» 
gi. populare, bazată pe modul ionic, structură care se deosebeşte 
de cea a melodiilor culte bazate pe tonalitatea majoră, 

La modul eolic, situaţia este alta, deşi structura lui este 
identică cu a gamei minore naturale. După cun știm însă, varianta 
naturală a minorului este foarte puţin întrebuințată în muzica 
tonală, din cauza lipsei sensibilei, Aceasta face ca, în armoni- 
zarea solicului, acordurile care conţin treapta a VII-a să fie 
foarte des întrebuințate, pentru a scoate în evidenţă lipsa sen- 
sibilei. Din cauza aceasta, chiar înlănțuirea obișnuită a acordu 
rilor de pe treptele I, IV și V poate fi utilizată cu mult succes, 
Spre exemplu, cadenţa perfectă în modul eolic are un autentic ces 
raoter modal, care o deosebește net de caãența perfectă a tonaliş 
tăţii minore: 


La moâul doric, această cadență devine şi mai caracteristig 
că, prin faptul că pe treapta a IV-a se formează un acoră major: 


De as6menea, foarte caracteristică îsvine această cadență! 
la modul nixolidic, unde apare pe trearta a V-a un acord minor 
(modul mixolidic avînd structura unei game majore cu treapta a g 
VII-a coborâtă, adică fără sensibilă). 


Ia celelalte moĉuri (lidic, frigic, locric), înlănțuirea 
dintre acordurile de pe treptele i, IV şi V nici nu poate fi rea 
lizată, din cauza acordului micşorat (pe sunetul si) care, prin 
tendința sa firească de rezolvare, strică echilibrul modului rese 
pectiv, deplasînd centrul de greutate către sunetul do. La modul 
lidic și la cel frigic, acordul de pe sunetul si se înlocuieşte, 
de obicei, cu acordul de pe sunetul re sau cel de pe sunetul gol. 
Spre exemplu, este foarte caracteristică așa-zisa cadență frigică 
cu fatrebuinţarea s.-râului ormat pe sunetul re (treapta a VILe) 


vu T 3 
Problema cea mai dificilă o constituie însă modul locric, 
unde acordul micgorat se află chiar pe. finală (treapta I), In a- 
cest caz, se poate recurge la una din următoarele 3 soluții: 


a) Evitarea acordului, prin întrebuințarea unisonului, 

b) Eliminarea -cvintei din acorà. 

c) Alterarea cvintei, în aşa fel încât să se obțină un 
acord minor, 


(In cazul al III-lea, locricul se transformă în frigic)e 


Prin armonizarea modurilor, acorâul construit pe finală se 

` transformă în acord de tonică, Avînă în vedere că finala este su- 

netul cu care se termină melodia modală, înseamnă că, în nud co- 

rect, acest sunet va trabui să devină fundamentala acordului fi- 
nal (oare va avea rolul unui acoră de tonică): 

Unii muzicieni sînt de altă părere, considsrînd că, de foars 
te multe ori, ultimul sunet al melodiei nu reprezintă treapta cea 
mai importantă a mcâului. Din cauza aceasta, în armonizare, ei 
consideră, uneori, uitimul sunet ca fiind cvința unui acord, ceea 
ce face oa sfîrşitul piesei să reprezinte un fel de suspensie, 
care așteaptă rezolvarea, 

Aceşti muzicieni se bazează pe armonizarea pe care o fac 
tarafurile lăutăreşti din Banat, Dar această armonizare este to- 
nală, nefiină adecvată melođiilor populare românești, Ea este în- 
prunutată de lăutarii bănăţeni din muzica ocoidentală (prin interu 
mediul tarafurilor sîrbeşti, care utilizează aceeași armonie, ina 
decvată melodiilor populare), 

Spre exemplu, melodia bănățeană de la nr.13%, din volumul 
"200 cîntece şi doine", este construită pe următoarea scarăt: 


E = == 


Tarafurile bănăţene arnonizează această melodie tonal, con= 
siderînd că este un sol major (cu treapta a VII-a coborttă), In 
consecinţă, sunetul final (la) îl consideră ca fiind cvinta acor- 


dului de dominantă: 


Deci, ultimul acoră al cântecului apare ca un acord de doni- 
nantă, fără rezolvarea la tonică, din care cauză sfîrşitul oînte= 
cului lasă impresia de suspensie! Iar pentru a întări acest acord 


= -99 E 


e 
de dominantă, lăutarii obişnuiesc ca, înaintea lui, să pună un a- 
coră de septimă, care conţine sensibila dominantei (do diez),dînà 
impresia unsi inflexiuni către re major, 

Această armonizare tonală derutează chiar și pe unii folcloa 
rişti, care consideră că melodia respectivă este în modul nixoli- 
dic, terninînâu-se pe treapta a II-al Alţii spun că melodia începe 
în mixoliăic, modulînd la sfîrșit în eolico. 

In realitate, melodia este bazată pe un mod spepific bănă- 
tean, cu formule melodice caracteristice care dau impresia, la în- 
ceputul melodiei, că finala va fi sol, iar la sfîrşit apare adevă- 
rata finală: la. veci, din punct de vedere teoretic, este ¿n eoliq 
în care "emrelesul" (a01) are un rol foarte important îu decursul 
meloăteil ` 

Acest mod poate fi. înţeles mai bine, reprezentînd schematic 
neloâia, în felul următor: 


Initium Înitum Repercussa Reperevssa , (aa poată Hi n 
e poate 
E === ===> z] considerat şi ur 
Finalis Finalis Enmeks  Ahelii al 2-lea initium) 


APiecere sunet de la începutul și sfîrgitul ucui vers, are o funus 
"ţie importantă în mod). 


Cu ajutorul acestei scheme se pot demonstra foarte olar cele 
două felnri de armonizare: tonală şi modală, 

In armonizarea tonală apar următoarele acorduri: 
T = tonica 
dominanta 


[=] 
n 


ty 
“u 


emneles 
finalis 
repercussa 


wW 
n 
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Pe baza acestor două scheme, melodia poate fi armonizată, 
deci, în 2 feluris 
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„E. SCRIEREA MODURILOR HEPTATONICE DIATONLCE PE ORICE 
z SUNET 
In practica muzicală, populară sau cultă, modurile heptato- 
nice diatonice pot apărea pe toate sunetele scării generale muzi- 
cale, sunete reprezentate de note naturale sau alterate, In ope- 
raţia de transpunere a modurilor pe alte sunete, alteraţiile care 


apar se pot sorie pe parcurs san la armură. 
&rmura poate fi da două feluri: moâală şi tonală, 


l. Armura moĉală se întrebuinţează, în special, în culegeri 
de folclor, Aceasta trebuie să conţină exact atîtea alteraţii. of- 
te apar pe parcursul scării moâului respectiv, 

In practică, pentru a scrie corect armura moială, conside- 
răm ca punct de plecare armura ionicului, care va trebui să fia 
identică cu a tonalităţii majore, Stiină că fiecare mod poate fi 
considerat ca fiind construit pe una din treptele gamei majore : 
naturale, este de ajuns să stabilim care este acea gamă majoră, 
pentru & deduce armura Ludală a modului (după principiul moâuri= : 
lor relative sau paralele). Exemple: 


Modul doric pe nota mi va avea armusa lui re major, deoare- 
ce dvricul se cunstruiește pe treapta a II-a a unei game majore. 


Modul mixolidic pe hota fa va avea armura lui si bemol ma- 
dor, pentru că acest mod se construieşte pe treapta a V-a a unei 
game majore; etc. 

Sau, armura se poate stabili şi după expansivitatea sau đe- 
presivitatea în rapcrt cu majorul şi minorul! 


2. Armura tonală se întrebuințează, în special, în creația 
cultă, Aceasta se bazează pe asemănarea dintre moduri și ganele 
sistemului tonal, 

Astfel, fiecare mod, fiinâ considerat major sau minor, va 
avea armura gamei majore -au minore cu care se aseamănă, Iar pe 
parcurs vor apărea alteraţiile care deosebesc modul de gena res- 
pectivă reprezentată prin armură (după principiul exprimat în tas 
belul nr.4, âe la pagina 92), 


Exemple: 


tea 
Modul laio pe nota la va avea armura lui la major, iar pe 


scz va apărea re diez; etc. 


Aplicaţie practică: scrierea celor 7 moduri pe nota do (mo- 
duri ononine). E 


Aizohalie 


N.B. 1, Alteraţiile se scriu ca şi la tonalități, deoarece în teo: 
ria modurilor heptatonice nu ne interesează registrul, 
Unii folclorişti le notează în registrul respectiv în care 
apar. 
2. Se observă că armurile se înlănțuieso la interval de ovin- 
tă perfectă, 


pe te 


c) Cu armură tonală, 


Mizolidie 


Fri 


Zocric 
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= MODURILE HEPTATONICE POPULARE, CROMATICE 


A, GENERALITATI 


Modurile heptatonice populare cromatice sînt acele noduri 


ale căror sunete, aşezate din cvinţă în cvintă perfectă, formează 
succesiuni care depăşesc 6 cvinte. Bineînţeles că aceste succesiu 
ni nu sînt continue, ci prezintă goluri, în aşa fel încît fiecare 
succesiune să cuprindă 7 sunete. k 

Din cauza ecestor goluri care apar în succesiune, majorita= 
tou tuoretioienilor consideră că modurile cromatice nu se pot atu 
aia pe baza înlänțuirii cvintelor. Noi considerăr însă că studiul 
acestor moâuzi , pe baza înlănţuirii cvintelor, este posibil şi 
chiar necesar, â-pă cum von vedea în cele ce urmează, 

Trebuie să reținem, de lu început, că cele 7 sunete ale unuj 
mod cromatic se reprezintă grafic prin 2 note cu nuniri diferite 
(7 trepte diferite), Deci, cel nai nic interval dintre 2 trepte) 
alăturate va fi semitonul diatonic (nu şi cel cromatio, oa la ga- 
mele cromatizate, ale sistemului tonal), Aceasta înseamnă că, dacă 
în scara unui mod cromatic vor azirea 2 senitonuri alăturate, ele 
vor fi notate ca senitonuri diatonicet 


ERA SER 
EAV 
Prin urmare, cromatismul modal este diferit de cəl tonal și 
se caracterizează prin apariția, în scară, a unor intervale croma» 
tice (intervale ale căror sunete se găsesc la o depărtare mai mare 
de 6 cvinte), Aceste intervale cromatice, care apar în scările mov 
durilor cromatice, sînt: 


4 - şi 5+ (8 ovinte) 


2+ şi 7-9" ) 
3- şi 6+(l0o " } 
34 şi 6- (01 " ) 
44t gi Sas (13 d... (mai rar) 


Dintre acestea, binsînţeles că numai secunda mărită se poate 
afla între două trepte alăturate, celelalte putîndu-se afla numai 


între trepte depărtate, 


Observăn că aceste intervale cromatice se îocadregză doar 
sân 8, 9, 10, 11 şi 13 cvinte, deoarece: - 


7 ovinte = primă mărită (semiton cromaţic) sau octavă 


nicşorată; 
i Malul = secundă micşorată (enarmonie) saù septimă 
E mărită; 
mn = primă dublu mărită (ton cromatic) sau octavă 


dublu micşorată, 


Urmează intervale din ce în ce nai complicat, după cun se 
poate constata din această succesiune: 


72 cvinfe yi 
E III-a $ 


E Zevin; 


Thevinte 
Inseamnă că nu pot fi moduri cromatice decît cu 8, 9, lo, 
11 sau 13 ovinte, 


B. ORIGINEA SI RASPINDIREA MODURILOR HEPTATONICE CROMATICE 
e Ro UR HE TA TONI CE CROMATICE 


~e Am văzut că modurile heptatonice s-au format fie din hexa- 
cordii, fie direct din moduri pentatonice, Să analizăm, deci, fe~ 
lul în care au putut lua naştere modurile heptatonice cromatico. 


~-a) Din hexacordii 


La bază a putut să fie o hexacorâie diatonică sau una cro= 
matică: 


Hexecordie oletonică ———,  Pleerafoniză cromatic 


E Peg pes 


armament g 
Mexscorcie cromatic ———> #ephstonics cromatice 
eeM 
2+ 4 27 pe 
ornsmeni 
b) Din pentatonice 
La bază a putut să fie o pentatonică cu picnon de cvartă 
sau cu picnon de terță: 


= Piok 


iiis : Penjo fonic ———— Heptetonică cromatică 


E = ZE 
IA 3 z- [iu 


Unij teoreticieni consideră că modurile cromatice nu au 
“luat naştere din hexacorâii sau din pentatonice, ci au apărut da= 
torită modificării unor trepte ale modurilor heptaţonice âiato- 
nice. Exenplu: 


Dorie —————— Darie cv tr. a N-a vrest 


== 


CEI 


Ze 


Din cauza aceasta, aceşti teoreticieni denumesc aceste mo= , 
duri "modificate" (făcînd astfel o analogie între modurile respeo» 
tive şi genele modificate ale sistemului tonal). 

Desigur că nu este exclus ca unele moâuri să se fi format 
şi în acest fel; însă cred că ipoteza cealaltă (formarea moduri- 
lor cromatice din hexacorăii şi din pentatonice) este mai aproape 
de adevăr. 

In ceea ce privește modificarea unor trepte din scările mo- 
durilor diatonice, cred că aceasta a dus mai degrabă la formarea 
modurilor în care apar sferturi de ton (sau alte intervale pe ba- 
za sfertului de ton). Exemplu: 


=== 


= == 
da OO SC a neutra 


EU MSTI. 


2 


Aceste noâuri (cu sferturi de ton) ar putea fi denumite mo- 
duri "enarmonice" (după mođelul celor eline și a celor bizantine), 

Patria modurilor populere cromatice este Asia (ca. şi patria 
pentatonicei, de unde putem trage concluzia că, într-adevăr, mo- 
durile cromatice s-au născut pe baza pentatonicâlor), In prezent, 
cele mai multe noduri crozaţice le găsim în muzica unor popoare 
asiatice (din India, din ţările arabe, Turcia, precum şi la unele 


ETETE <~ =- 1lo6-- 


popoare din cadrul U.R.S.S., în special din Caucaz). De asemenea, 
mai găsim astfel de noduri la popoarele (arabe) àin nordul Afridi, 
ca şi la cele din peninsula Balcanică. 

In ţara noastră, ca şi în toată peninsula Balcanică , aceste 
moduri se datoresc, în primul rînd, influenţei directe a muzicii. 
turcesti (din timpul expansiunii otomane), In al doilea rând, ele 
se daţoresc şi influenţei muzicii bisericesti neo-bizantine (deci, 
indirect, este vorba de influența muzicii turceşti și arabe, care 
au influențat, timp de cîteva secole, muzica bisericească), In al 
treilea rînd, ele se datoresc influenței muzicii indiene, ajunsă 
la noi prin lăutarii țigani (care sînt de origine indiană), 

Aşa cun.este firesc, în.țara noastră, modurile cromatice 
sînt mai freovente în regiunile sare au fost în contact direct cu 
cultura turcească şi cu cea grecească, neo-tizentină (din timpul 
Aomiilor fanariote), Aşa se explică faptul că, în Transilvania, 
acesta moduri sînt mai rèr întrebuințate. In schimb, în Transil- 
vania apar unele moduri enarmonice (cu sferturi àe ton) şi moduri 
cu trepte mobile, despre care se poate considera că s-au format ` 
printr-o evoluție lentă, fără infliențe prea mari din partea mnu- 
zicii asiatice (evoluția fiind similară cu cea a muzicii maghiarg 
din acr-stă zonă a țării). 

In general, apariţia modurilor cromatice, ca şi a celor e=- 
narmonice și a celor cu trepte nobile, se datorește unei evoluţii 
Enâelungate, exclusiv în direcţia îmbogăţirii liniei melodice (fă 
ră înveșnîntare armonică sau contrapunctică)! Melodiile bazate pą 
aceste moduri se devsebesc de cele bazate pe nodurile diatonice, 
ele caracterizînâu-se printr-o abundență a sensibilelor melodice 
(a relaţiilor senitonale): 


=== 


2+ 


George Breazul considera că această abundență a sensibile- 
lor melodice în muzica popoarelor orientale este legată direct da 
"temperamentul" acestor popoare, la care se constată un "plus de 
sensibilitate și chiar de senzualitate”, 
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C. CLASIFICAREA MODURILOR HEPTATONICE CROMATICE 
Modurile heptatonice cromatice se pot clasifica după 4 
criterii: 

l. După numărul cvintelor în care se încadrează sunetele 
componente ale modului, După cun an văzut mai sus, sunetele a0es= 
tor moduri pot fi încadrate în 8,9,10,11 şi 13 ovinte. Fiecare. 

` din aceste cinci categorii de moduri se caracterizează prin pre- 
zenţa anumitor intervale cromatice, corespunzătoaro numărului də 
cvinte (aşa cun an văzut la începutul capitolului), 

2, După asemănarea zu moduri1+ heptatonice diatonice, Fio- 
care moà cromatic poate fi considerat ca provenină dintr-un mod 
diatonic, în care s-au modificat una sau două trepte, Deci „putem 
avea moduri: 


Lidice modificate 
Ionico s 
MIxolidice " 
Dorice y 
Eolice 
Frigice m 
Locrice it 


n 


Unele moduri pot fi considerate ca provenină dintr-o combi= 


nație între 2 moduri diatonice. Acestea pot fi denumite moduri 


mixte (care se aseamănă cu 2 moduri diatonice), 


3. După esenănarea cu gamele sistemului tonal. Se consideră 


că fiecare nod cromatic poate fi asemănat cu o gamă majoră sau 
minoră, âupă cun terţa este mare sau mică, Acesta este criteriul 
pe care-l adoptă V.Giuleanu şi V„luşceanu, în "Tratat de teorie a 
nuzicti” 2, 


e După tetracorâuri, Se poate constata că există 3 catego- 
rii de noâuri hsptaţonice cromatice: 


i ii 

x) In peginile următoare mă voi referi de multe ori la această 
lucrare, deoarece, timp de mai mulți ani, ea a servit studenţi» 
lor Conservatorului ca sursă principală de informare în ceea 
ce priveşte rodurile keptatonice cronatice. $ 


- lo8 - 


_a) formate din 2 tetracorâuri diatonive: 


-b) ” " 1 tetracoră diatonic şi 1 cacat 
c) x "2 tetracorduri- cromatice. 
x 
z z 


Dintre aceste 4 criterii de clasificare, cel mai ştiinţific 
“este cel după numărul cvintelor, deoarece acesta este consecvent 


clasificării generale c modurilor heptatonice populare (olasifi- 
care ce se face tot după numărul cvintelor: moduri diatonice și 


cromatice)! 
Cviterinl al 2-lea (după asemănarea cu modurile. diatonice) 


oste mai puțin științific, deoarece, după cum em văzut, modurile 
cromatice nu au provenit din modificarea celor diatonice, ci s-au 
născut diroct din hexacorăii sau din pentatonice, 

Criteriul al 3-lea (după asemănarea cu gamęle sistomului.: 
tonal) este cel mai puţin științific, deoarece a după cun se știe 
- tera, în sistemul modal, nu joacă același rol ca în sistemul 
tonal. i 

In ceea ce priveşte criveriul al 4-lea; acesta ars un ca= 
racter mai mult teoretic, deoarece, în practică, finala modului 
nu corespunde Întotdeauna cu sunetul cel mai grav al scării, 


Teoretic În practică poale apărea rel: 


E 


Noi von studia modurile cromatice după criteriul 1, amin- 
vină însă şi celelulte criterii de clasificare, i 

Pentru a denumi modurile cromatice, vom folosi criteriul a] 
2-lea àe clasificare, deoarece nu avem denumiri speciale pentru 
modurile cromatice. 

Exemplu: Vom zice "dorio cu treapta a IV-a urcată" sau 
"frigic cu treapta III-a urcată" sau “"mixoliàioc- cu treapta a VI-a 
coborîtă" etc. 

Unii teoreticieni ENEP denumirile după criteriul al 
3-lea (exemplu: "major cu treapta a II-a și a VI-a coborâte." 
£ u "minor cu treapta a IV-a şi a VII-a urcate” etc.), la care 
se adaugă şi denumirile speciale (bazate tot pe asemănarea cu 
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ganele sistemului tonal): major dublu-armonic, minor dublu-armo- 
pic, modul doninantei, major ronânesc, ninor ţigănesc, minor na- 


politan etc. s 
In "Tratat de teorie a muzicii" de V.Giuleanu și V.Iugceanu, 


pentru majoritatea modurilor se utilizează denunirile după crite- 
riul al 3-lea, la care se adaugă cîteva din denunirile speciale 
şi foarte puţine din denumirile după criteriul al 2-lea, 


D, CONSTRUIREA MODURILOR HEPTATONICB CROMATICE PE BAZA 


SUCOESIUNILCR DR CVINTR PERFECTE (DUPA CRITERIUL I 
DE CLASIFICARE). i 

Depășind succesiuaea diatoaivă ce 6 ovinte perfecte modurile 
cromatice nu se pot; nota nunai pe baza notelor naturale; ele pre- 
vină utilizarea alteraţiilor, Pentru a analiza teoretic aceste 
moduri, esto însă necesar să le. notăm cu minimum de alteraţii, 

Unele moduri cromatice pot fi notate utilizînd o singură 
alteraţie, Alte moduri au nevoie, însă, de 2 alteraţii, această 
cifră fiind suZicientă pentiu construirea oricărui mod cromatic, 
dintre cele utilizate în muzica populară. 

Alteraţiile întrebuințate pot fi numai diezi sau numai be- 
moli; sau pot constitui o combinație âe un diez gi un bemol. 


E, MODURILE CE SE POT CONSTRUI PE BAZA SUCCESIUNII DE 
8_CVINTB 
Sucoesiunea de 8 cvinte conţine 9 sunete, Deci, pentru a 
construi moduri heptiatonice, trebuie să eliminăn 2 sunete, Suooe= 
siunea va avea doar 2 goluri, ce nu vor putea fi plasate decît 
într-un singur fèl, pentru a evita apariţia sezitonului cromatici 


= a 


Se ʻobservă, la mijloc, un nucleu pentatonio anhenitonioe 


Sunetele de la extremităţi pot fi considerate ca pieni, care' s-au 
transfornat ulterior în trepte, Exemplu: 


G Fm 


= llo - 


Cele 7 bunete ale succesiunii pot fi considerate finalo 
“pentru 7 moduri, Denumirile acestor 7 moduri vor fi date după a= 
semănarea lor cu nodurile diatonice (criteriul al 2-lea dc clasi» 
ficara). Pentru aceasta, vom proceda în felul următone i 


td = /idie 
Wi N D E F č te 1,2 tenk 
= = = DI n mixolaie 
- a ES ee 
Y [40] Ci A E a eolic 
ti iimm D - F = frie 
te = /azrie 


ln) —e- P s 
Modaj E === = = Lidic cu In aN-auresti 


Nu este utiliz:-t în creaţia populară, 


Lidic cu î9Vil-o 
coborit sau mixo- 


e didie cv îs Wa 
Pactul u E urce sou lata” 


aixzolidie 


Fiind foarte utilizat în muzica populară românească, este 
cel. mai important mod dintre cele încadrate în 8 cvinte, In "Tra- 
tat də teorie a muzicii”, analizarea modurilor cromatice începe 


cu acesta, fiină însă numit major cu treapta a IV-a urcată şi a 


XII-a coborîtăe 

ei Doric cy tra M-a 

vreetă sou Vai 

zu ti e M cobori 

Hodam E= M 
v 


Nu este utilizat în muzica populară. Este identic cu gama 
minoră melodică; aceasta dovedeşte, încă o dată, proveniența a=- 
cestei gane, Gin modificarea doricului, 

AE Mixolidic zu i. 
vI-o cobori seu 


fie cu fe We 
Po SS colic cu meu 
Pool N ii = == I —orcefs sau mixo 


a Lidico - eolie 


J 
Hod simetrie „ În oglindà £ 

Este utilizat în muzica populară românească şi a altor po- 
poare (orientale), Este identic cu gama majoră melodică, gamă cav 
re este foarte puțin reprezentativă pentru tonalitatea majoră. 


- M `- 
Frigic cu tr aVl-a 
urtol sav doric 


i , A 5 
alu V SS coala coturi 
sau [iigico -doric 


Este utilizat în muzica populară românească şi a altor po- 
poare, apărînă în special astfel: ` 


=] 


=== = = 
Uneori apare numai la sfirgilul onor chnfece 


în modúl darie (aces darie cu cadenfă frigieà). 


folic cu he V-a co: 
borit? sòu foerre cu 


ovi = = SI pn roată Sac 
AT E 


eolico - aere 


Este utilizat în muzica populară românească și a altor po= 
porre, In "Tratat de teorie a muzicii" este denunit minor cu 
treapta a V-a coborîtă sau minor micşorat, 


Loerie cu fro Wo 
a e- coborit? 
A - 
este utilizat în creatis papulare 


Nu 
F, MODURILE CE SE POT CONSTRUI PE BAZA SUCCESIUNII DE 
9_CVINTE 

Succesiunea de 9 cvinte conţine lo sunete. Deci, pentru a 
construi moduri heptatonice, trebuie să eliminăm 3 sunete, Succe- 
siunea va avea, astfel, 3 goluri ce vor putea fi plasate în 2 
feluri. Prin urmare, succesiunea de 9 ovinte va avea 2 variante 
(ambele asimetrice): 


PD 
orienta | ES E E ===: 
è 8 SEE ERE ci = === | 
PD 
forrsnts n £ ze E === 
e = ai = 


Nucleul acestor succesiuni reprezintă o tetracorâte cu salt ` 


Ge terță: 
, = 


o 


Acăugîndu-su cele două sunete de la începutul succesiunii 
varianta I) sau âe la sfîrşitul succesiunii (varianta II), se 
pot forza următoarele bexacorđii âiatonice: 


Koriantat Vartan 


ERE 


Adăugarea celui de al 7-lea sunet dă naştere unor scări 
heptatonice cromatice cu secuadă mărită (interval caracteristic 
„pentru modurile cu 9 cvinte): i 


Variant | Kəriania M 
h ba s 
k 27 CEE | 
Fiecare âin cele 2 variante de “icoesiunt poate âa naştere 
la 7 modurij deci, pe baza succesiunii de 9 cvinte se pot forma 
14 moduri. Dintre acestea, noi nu von prezenta decât pe cele care 
sînt utilizate în cântecul populare 


Pentru denumirile modurilor von proceda ca şi la modurile 
succesiunii de 8 ovinte. 


LL (Mb e F Le 


DE = 
= = 


DI 


Cele mai importante moâuri din această variantă sînt urmă- 
toarelai 


⁄ — iole jse 
odeli EA === = =! = sekal $ 


2mâneoscă 


Podul m £ == = Ea ez 
= Cat ERE ES 
NET i 3 P x (Ex meat, 
Eshe fosar ufilizal în mwite poult r0MENtESC y Ssâărell D 


e- 
r > = je 
Hozu/ N pG Eele gu Rova 


Esle vřliret mei eles în muzico orienia/ă 


Scara acestui moă se suprapune peste aceea a minorului armo= 


nic. Dar modul nu trebuie confundat cu gama minoră armonică, deoa- 
rece: 


< 
Gama minoră armonică a luat naştere prin modificarea gamei 
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pinore naturale (din necesități de ordin armonic). Secunda măzită, 
ce aluat naştere, a deranjat linia melodică, ceea ce & făcut 
ca, în tonalitatea minoră, melodiile să utilizeze mai mult vari- 
anta melodică (preclasică sau clasică), variantă care evită se- 


cunda mărită. 
Modul eolic cu treapta a VII-a urcată a putut lua naștere 
„fie dintr-o hexacordie diatonică (aşa cun an arătat mai sus),fie 
direct dintr-o pentatonică. In ambele cazuri, sunetele care de- 
clanşează formarea secundei mărite au apărut din necesitatea de 
îmbogăți melodia; ele au avut, la început, rol de pieni: 


= op 


După ce- aceste sunete au căpătat rol de trepte «le heptato» 
nicei, secunda aărită a căpătat un rol deosebit de expresiv și 
caracteristic pentru melodiile populare concepute pe baza acestuj 
mode 

In concluzie, dacă în minorul armonio secunda mărită nu 
este un interval important (această importanţă revenindu-i doar 
acordului major de pe dominantă), îr modul eolic cu treapta a VII-a 
urcată, această secundă mărită este cel mai important interval, 
de care nu se poate dispensa melodia construită pe baza acestui 
mode 


DD Frige cv fa -e 


Hodel N $= 5 ne 1] urcat 


Este foarte utilizat în folclorul românesc și oriental, me- 
loâiile create pe baza acestui mod fiină deosebit de expresive! 
In folclorul românesc, el apare, de obicei, astfel: 


m 


Emnelesul (re)cepätă, uneori, în melodie, o importanță deo- 
sebită, ceea ce face pe mulți teoreticieni să-l considere centrul 
modal, Din această cauză, mođul este confundat cu doricul cy 
treapta a IV-a urcată, iar nota pe care se termină nelodia, se 
consideră, în no greşit, ca fiind treapta a Il-a. 


zn 


Denunirea "Prigic cu treapta a III-a urcată" nu este accep= 
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tată de teoreticienii care clesifică mođurile cupă criteriul 3. 
Ea este însă consecventă principiului po care l-am stabilit (de a 
denuni. modurile după criteriul 2); şi este utilizată, spre exem- 
plu, de către profesorii Conservatorului din Cluj-Napoca. A 

In "Tratat de teorie a muzicii" (V.Giuleanu și V.Iuşceanu), 
moâul este denumit în 2 feluri (ambele fiină danumiri tonale): 
"major melodic cu treapta a II-a coborâtă" şi "modul doninantei"; 
aceste denuniri se folosesc în cazuri diferite, în funcţie de ar- 
mura cu care este ortografiat modul, Denumirea a doua se bazează 
pe faptul că unele meloâii par să aibă centrul model pe la, 


Vaviewta II, Dacă succesiunea începe de la fa, avem nevoie 
de 2 alteraţii. (do diez şi sol diez). Pentru a nu utiliza mai mlt 
de o alteraţie, vom începe succesiunea de la la bemol: 


f Z Wi 
Cele mai importante moduri din această variantă sînt urmă- 


toarele: 


fonie cu he 
Hodo! m SI 0077 
27 É 


Este utilizat atît în folclorul românesc, cît şi în cel 
oriental, Scara lui este identică cu a gamei majore armonice, De 
fapt, această genă (majoră armonică) este mai puţin reprezenta- 
tivă pentru tonalitatea majoră, avînd drept scop doar formarea 
acordului minor pe subdominantă, La fel ca la minorul arnonio, 
secunda mărită deranjează melodia tonală, In schimb, ea devine 
foarte caracteristică și expresivă în melodia modală (populară), 


p 
Mosul N ENN] Mizolidic_cu te N-e 


Dj == 
ar 


Este folosit în muzica populară românească şi orientală, 


= Dore cy tro V-a 
= Ger 


Wosulv E = 


e! 


Este folosit, în special, în muzica populară românească 
(după cun rezultă clar din cele 2 exemple din "Tratat de teorie a 
muzicii”, de"V.Giuleanu şi V.Iuşceanu, în care modul este denumit 


- U5 = 


od micsorat cu sextă doriană"), 
== | frigie cu în 6 IV:s * 
Modul NI Z ZE DA - 
se 27 


Este folosit în muzica orientală, unde apare, ce obicei, 


astfel: 


fs 


G. MODURILE C3 SR POT CONSTRUI FE BAZA SUCCESIUNII DE 
10 CVLUTE 
Succesiunea de lo cvinte conține 11 sunete. Pentru a obțina 
moduri. heptatoni.ce, trebuie- să elininăm 4 sunete, Succesiunea va 
avea, astfel, 4 goluri care vor: putea îi plasata în 4 feluri. 


Vom avea; deci, & variarte, dintre care 2 vor fi asimetrice şi 2 


simetrice: 
Varisnts\ D= Ep 
(eaimerd $ = E ay E a 


DI 
arian == == 
borisnis n = = === = = 


(simetrics) 
D 
řsriants M E= = ZI: a 
(simetrics) = n. n E 
p DPen i 
Varisnis N F= = == == E ===>) 
e] 7) i j 


smeti SE 


Toate aceste variante au un nucleu comun, de 3 sunete Prin 
adăugarea a încă 2 sau 3 sunete se formează o pentatonică sau o 
hexacorăie (diferite pentru fiecare variantă), după care se for- 
mează heptatonica (de asemenea, diferită pentru fiecare variantă), 

Woâurile variantelor I şi II se caracterizează prin prezen- 
ţa unei secunde mărite (ca şi la modurile cu 9 cvinte), Modurile 
variantei III conţin 2 secunăe mărite. In schimb, modurile vari- 
antet IV nu conţin nici. o secundă mărită, fiină asemănătoare, din 
acest punct de vedere, cu modurile succesiunii de 8 cvinte. Ca- 
racteristica comună tuturor modurilor cu lo cvinre este, însă, 
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terța micgorată (aşa-zisa terță arabă), cu răsturnarea ei, sexta 
J’märită, 
Dacă din fiecare variantă se pot construi 7 noðuri ,înseonană p 
că în total sînt posibile 28 de moduri. Dar numai cîteva àin a- 
cestea sînt utilizate în muzica populară, Noi le vcm studia numai 
pe acestea. 


Fote i 
Îl ăi HBE Pa 
2 === ja E ; 
o S >) Sr i 


Din această variantă numai 2 moduri sînt mai importante: 


Dei £ ; d 
rodul N E poa j elegie | 


Este utilizat în oa ai românesc şi oriental, In "Tratat f 
de teorie a muzicii" :este denumit "minor cu treapta a IV-a aro ' 


| 
: 
Kodel N E = EI Ati Biois ca tavta f 
| 


Este utilizat în folclorul oriental, V.Giuleanu și y. luj- $ 
3 
ceanu îl denumesc "minor cu treapta a II-a coborâtă şi treapta a l 
VII-a urcată", amintindu-i-sə şi numele də "minor napolitan", 


Varianta II. Dacă succesiunea începe cu fa, aven nevoie de | 
5 alteraţii (do diez, sol diez, re diez). Pentru a nu utiliza mai | 
mult de o alteraţie, vom începe succesiunea de la re bemol: | 
== | 
o eps Pa T7 pren ya 
LI E aO E Fie 


In general, modurile acestei variante nu au utilizare prec- 
tică. Singurul care este întrucîtva întrebuințat, în folclorul 
oriental, este cel construit pe dot 

Jonie cu fra l-e' 
Woctu/ m = cobori 
ve g= 

Varianta III, Este cea mai importantă dintre variantele 

succesiunii de lo cvinte, Notaţia ei nu se poate face fără a uti- 
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za minimum 2 alteraţii .2 diezi sau 2 bemoli}. Noi o von nota 
e E te 

= = 3 Za ia 

=== = za ij 


+ et 2) = Sa 


Dacă vrem s-o notăm și cu diezi şi cu bemoli (împreună), 


aven pevoie de 2 diezi și 2 benoli (fa diez, do diez, si berol, 


mi bemol). 
Dintre modurile acestei variante, 4 sînt mai importante: 


> IO 170 evna Mo 
oui | SE pe 
A RI: = LS iza 


Z+ 
Este utilizat în folclorul oriental, In "Trašat ìde teorie a 
muzicii" este denumit "major cu treptele a II-a, a IV-a gi a Vi-a 


q 2 iezi: 


urcate". i 
23 se <> i L folic uira Wii 
"oul M E IERI 
u pps 2+ 


Este utilizat mai mult fa folclorul oriental; ċar și în cel 
ronunesn, V,Giuleanu și V.luşceanu îl denumesc "uinor cu treptele 
a IV-a şi a VII-a urcate", sau "minor dublu-armonic", Numele de 
dublu-armenie îi vine de la tetracorâul cu secundă mărită la mij- 
loc, tetracorà denumit, impropriu, "armonic", In realitate, acest 
uoi se află foarte departe de ceea ce este armonia, el fiină 
foarte greu de armonizat (în așa fel încât să i se păstreze neal- 
terat caracterul modal); este de ajuns âacă observăm că pe trep- 
tele a II-a şi a IV-a se formează acorâuri instabile, cu terță 
nicşoraţă, 

Se mai pomenesc (în diferite cărţi) şi alte âenuniri: "mi- 
nor bicroratic", "minor bi-tonal", "minor cromatic oriental" sau 
"gena țigănească”, Dintre aceste denumiri, singura acceptabilă 
este ultima, pentru că, cupă cît se pare, acest bod a fost adus 
din Asia în Europa ce către tigani. 


E) 
kossn $E ro e 
iá 27 ione cu PaM -3 
Ve -3 codate 


37 
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A doua denumire rezultă mai clar în cazul cînd notăm succesiung 
cu 2 bemoli. In acest caz, moâul apare astfel: 


Propun şi denunirea Frigionic". 


cea românească., Este identic cu ehul I'bizantin, așa cum se cù 
tă în prezent (fără sferturi de toa)i In "Tratat de teorie a muj 
zicii" eate denumit "major cu treptele a Il-a şi a VI-a coboritg 
sau "major dublu-armonic", Se poate face aceeaşi observație ca ] 
moĉul enterior, acest mod fiind foarte departe de ceea ce în- 
seamnă armonie, Se mai aminteşte și denumirea "major cromatic oa 
riental”e | 
Structura modului este simetrică (atît prin repetare cît § 


prin oglinăă), 


n: Å os j 
a Mizohdie cu fra t4 
PPn == 
Modul N E ZI = 22 7 e V-a codorire 
L— Ea 


2+ 


î1 denunin astfel, pentru a fi consecvenți următorului 
principiut la modurile variantei III, Genunin primele 3 moduri 
cupă acolada de sus, al 4-lea cu ambele denuniri, iar celelal :e 
3 după acolada de jos. Această denumire rezultă mai clar dacă a04 
tăm succesiunea cu 2 bemoli, În acest caz, modul apare astfel! 
E spa? EI 


č C- 2+ 
27 


i 
1 


Este utilizat în muzica orientală, apărînă, đe obicei, 
astfel: 


===> 


D= ZE 
e 


Varianta IV. Ca şi varianta III, această variantă nu se i 
poate nota decît întrebuinţînă minimum 2 alterații (2 diezi, 2 Ki 
bemoli sau 1 àiez şi 1 bemol). Noi o vom nota cu 2 diezit 4 


d EENAA 
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= =: esf necesară pr. 
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wno E (F) Le 


Modurile acestei variante, în general, nu sint utilizate în 
practica muzicală. Noi vom prezenta doar unul singur, care are 
structura mai interesantă, fiind simetric în oglindă: 

1 
mozu/ N = pe 
V 


Tetrazordurile lui sînt aşezate exaot invers decît la modul 


mixolidico-oolic. 


E. MODURILE CR SE POT CONSTRUI PE BAZA SUCCESIUNII DE 
11. CVINTE 


Succesiunea de 1] ovinte conţine 12 sunete, din care > e- 
linină 5, Eliminarea se poate face în 8 feluri, Deci, există 8 
variante ale succesiunii de 11 cvinte, Prin urmare, sînt posibile 
56 moduri cu 11 cvinte, Dintre acestea, numai vreo 4 variante au 
importanţă practică. Noi von prezenta însă numai 3 dintre aceste 
variante, dînă ca exemplu cîte un singur mod din fiecare varian- 
tă, Intervalul care caracterizează modurile cu 11 cvinte este 
terta mărită (și răsturnarea ei, sexta nicşorată), 


p W E te 


IE A = 
O rorionio g 
ouire FEA 
kovul ni == | 
ES] 


2r 


Este utilizat în muzica orient-lă, car și în cea românească 
o warm o (EF 


45 orient SEI ===> pe E 
L 
dI (m) > E (F) be 


= 


Modul 4 ni 
E tidita - mixolidie 
a = e J aranach 
= 
e 
2+ 


Este utilisat în fololorul românesc (Exenpiu: melodia "Vară, 
vară, primăvară”), In "tratat de teorie a muzicii" este denumit. 
"major cu treptele a II-a şi a IV-a urcate şi a VII-a coborâtă”, 

tai, (BEE Le 


Ališ variantă ES: S a 
Ai verii D E 


Această variantă este interesantă pentru feptul că pe baza 
ei se poate construi un mod cromatic elin, format din 2 tetracor= 


duri cromatice de tip doristit 


a Coe - $ /zigic cu d. 

modul Ni E do şi 9 Vio 
zi coborite n 

Za => coborile 


Nu esto utilizat în muzica populară, 


I, MODURILE CE SE POT CONSTRUI PE BAZA SUCCESIUNII DE 
13 _CVINTE $ 
Succesiunea de 13 cvinte conține 14 sunete, din cata sè o~ 
limină 7. Eliminarea se poate face în 8 feluri, Deci, există. pg: 
variante ale succesiunii de 13 cvinte, din care se pot construi 
56 de moduri, Dintre acestea, von prezenta 3 variante (oala mał 


inportante). 
Intervalul caracteristic pentru nodurile cu 13 ctinte este 


cvarta dublu-nărită (şi răsturnarea ei, cvinta dublu-nicgorată), 
La) M Dle F) te 

2 vanonti 2 = = === 

E PP E 


LII (n 0) € (F) te 


zidica azot 
a sis 
Modul W E T 
2r 
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„Este utilizat în folclorul oriental, In "Tratat de teorie 
a muzicii" este denumit "major cu treptele a II-a şi a IV-a urca- 
te şi a VI-a şi a VII-a coborâte” (mai bine-ar fi fost numit “ma= 
jor melodic cu treptele a II-a şi a IV-a urcate"), 
p idi Ho E) Ett 


E z 
Alla tanani? = == Er a 
i Spel br) E S iy 


p E 7 

Jonie cu tra 

Aooul M F seee == === I-a V72077 ST 
CA i Va coborit 


Esie utilizat în fololorul oriental, V.Giuleanu şi V,luș- 
ccanu îl denumesc “major cu treapta a Il-a urcată și a VI-a cobo= 
rîtă", sau "major ermonic cu treapta a Il-a urcată", 

2 - friare cuta N-e, 
Podul N coborit si e WM-3; 
Fi Tra ` eai, 
Este utilizat în tololorul oriental, dei 


“4005 variantă 


idis cu depts cu fală 


Modul U rean s a Ng 
2+ codare ar, 


27 
Este utilizat în folclorul oriental, In "Tratat de teorie a 
muzicii" este denumit "major cu treptele a II-a şi a IV-a urcate 
și a VI-a coborâtă" (mai bine i s-ar fi zis "major armonic cu 
treptele a II-a şi a IV-a urcate"), 
Totalul modurilor cromatice posibile 
8 ovinte e . ... 7 
Şase E 


lo " . 1... 28 
i III IE E E 
iyos o... . 56 


161 moduri 
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J. STUDIUL MODURILOR HEPTATONICE CROMATICE PE BAZA 
ASEMANARII LOR CU MODURILE DTATONICE (RATES 
AL II-LEA DE CLASIFICARE 

După cum am văzut, fiecare mod cromatic se aseamănă cu unul 


fiatonic, deosebinău-se de acesta printr-o treaptă: sau 2 trepte. 


Uneori, modul cromatic seamănă deopotrivă cu 2 


2 moduri diatonice, 

Pe cele din prima categorie le-am denumit cu numele modului 
diatonic, specificînă treapta sau treptele care-l diferenţiază ie 
„acesta (ezemplu: doric cu treapta a IV-a urcaţă sau eolic cu trops 
tele i IV-a şi a VII-a urcate etc.). Pe cele àin a doua categorie 
le numim cu un nute combinat, cupă cele două moduri diatonice 
(exemplu: Lidico-mixolidic sau frigico-dorio etc.). La unele mo= 
duri ou denuuiri combinate esta necesar să specificăn o treaptă 
care deosebeşte modul respectiv de ambele moduri âiatonice de la 
care provine denumirea (exemplu: lidico-mixolidic cu treapta a 
II-a ubcată sau eolico-locric cu treapta a IV-a coborîtă eto.), 

In mod teoretic, putem construi, deci, orice fel đe mod oro 
matio, pornind âe la unul diatonic căruia îi modificăm una sau 
două trepte, 

In principiu, puten moâifica orice treaptă a modului,afară 
de treapta I (bineînţeles) şi afară de cele care deosebesc modul 
respectiv de modurile vecine (treptele caracteristice), Iată ta- 
belul complet al modificărilor ce se pot face modurilor diatonice, 
-pentru a construi pe cele cromatice: 

A8 Treplek notk 


cv cifre sint cele 
Lå modol E; £ 2} tim <> —- Tuaja sif cn 
Lhe = (ese ause mo- 
bb V, kop difics) 
13 modol Ł = ki = 
ione m 3 
<e ze 
Tov 
i + LE i 
19 modsi E Sa ee 
AA $ = 
Sai e N bp bow 


ka d i 


== 


=== IS 
b b v 


Bineînțeles că nu toate modurile obținute sînt folosite în 
practică (așa cum am văzut şi la criteriul I)i 

Dacă modificăm cîte o treaptă, pe baza lidicului se pot 
forma 8 moduri cromatice; la fel pe baza locricului. Pe baza do- “i 
ricului şi a frigicului se pot forma cîte 7 moduri cromatice, Pe 
baza celorlalte 3 moâuri se pot forma cîte 6 moduri, Dar unele 
din aceste moduri se suprapun, Spre exemplu: lidicul cu treapta 
a VII-a coborîtă este identic cu mixolidiou! cu treapta a IV-a 


urcaţă (modul se denumeşte, astfel, printr-un nume combinat: li- 
dico-mixolidic, In total, elizinînà suprapunerile, se pot obține 
43 noduri cromatice prin modificarea unei trepte, 

Modificână câte 2 trepte, se pot obţine mult mai multe mo- 
duri cromatice, deoarece se pot face foarte multe combinaţii de 
modificări, Din aceste combinaţii se elimină însă cele care dau 
naștere la intervalul de secunâă micşorată (exemplu: do = re diez 
- mi benol - fa - etc.) sau la intervale care depăşesc 13 cvinţe. 

Se pot însă obţine şi unele moduri prin mnodi?icarea într-un 
anumit sens a treptelor caracteristice (exenplu: lidic cu 4 ++). 

Dacă eliminăn și suprapunerile (ca și la cele cu o singură 


treaptă modificată), obținem 118 moduri crezaţice cu 2 trepte 
moâificate, 
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Deci, în total se ajunge la aceeaşi cifră de 161 moduri 
cromatice. i 

K, STUDIUL XODURILOR HEPTATONICE CROMATICE PE BAZA 
ASEMANARII LOR CU GAMELE AJLUI TONAL (CRITERIUL 
AL II 


Presupunînd că treapta alll-a ar Zi cea mai importantă 
treaptă pentru stabilirea modului în realitate acest lucru no- 
-fiind însă valabil decît pentru sistemul tonal), se consideră că 
modurile cromatice (de altfel ca şi cele ĉiatonice), pot fi de 
-2 categorii: majore şi minore. 

Dacă pornim numai de la genele naturale, atunci putem con- 
siâera că modurile cromatice se deosebesc de acestea prin l, 2, 
3 sau 4 trepte, Dacă pornim însă de la toate variantele genelor 
(naturale, armonice şi m6lodice), putem considera cù modurile : 
cromatice se deosebesc de acestea prin 1, 2 sau 3 trepte), 

Mai simplu este să se pornească de la gamele naturale, iar 
cînd se dau denumirile modurilor, să se adauge, dacă este cazul, 
cuvintele armonic sau melodic. 

Iată tabelul modificărilor care se pot face! 


d 2 t 
40 gome E 
mpi E = = = = = 
tt 4 - 
4 ZI -0—2 
og, DE J 


o pm? d 


Desigur că unele modificări vor da naștere la meduri diatoy 
nice (exemplů: major cu treapta a VII-a coborâtă = mixolidicį 
minor cu treptele a II-a şi a V-a coborîte = locric; etc. ).Supras 
puneri nu vor putea exista, deoarece treapta a III-a fiind fixă, 
diferențiază cele 2 categorii ce moduri cromatice obținute. 

La moâificarea a ouă sau mai multe trepte, trebuie să se 
evite secunda nicșorată şi intervalele care depășesc 13 ovinte. 

La modurile obţinute în acest fel, trebuie să nai adăugăm 
cîteva obţinute, şi prin modificarea terţei în sensul următor: 
Transformarea terţei nari de la gara majoră într-o terță mărită. 


i "toi n" n ninoră “ " micşorată, 


= 3 s 


_ Modurile obţinute astfel le numim neutre, Ele nu au, însă, 
utilizare prea mare. În "Tratat de teorie a muzicii" nici nu sînt 
amintite. A Ş = 
Totalul modurilor obținute pe baza aoâificării gamelor sis- 
vemului tonal (inclusiv moâurile neutre), este tot ce 16l. 


TATONI CE CROMATICE PE BAZA 

RIUL AL IV-LEA DE CLASIFICARE 
După cun an nai spus, studiul mouurilor cromatice pe baza 

tetracorâurilor are un caracter pur teoretic, dedarece - în prao- 

tică - scările modale se prezintă, de multe ori, în așa fel încât 

unul din cele 2.tetracorduri este împărţit în 2 părţi. (o parte 

sub finală, la baza „scării, iar cealaltă parte la vârful scării), 


ER j 


Totuşi, studiul este interesant și merită să fie luat în 
seană, 

Am văzut că la modurile diatonice există doar 4 feluri de 
tatracorâuri: tritonic, ionic, doric şi frigic, Aceste tetracor= 
duri. sînt diatonice, 

O parte din modurile cromatice se pot forma din îmbinarea 
a 2 tetracorâuri diatonice, imbinarea făcîndu-se altfel decît la 
modurile diatonice, Acestea sînt modurile cărora le-am dat denumi- 
rea combinată (lidico-nixolidic, frigico-ionio etc.), Ele sînt au- 
mai în număr de 8 moduri (5 dintre cele cu 8 cvinte şi 3 dintre 
cele cu lo cvinte), 

Dar la modurile cromatice există şi tetracorduri cromatice. 
Acestea pot fi grupate în 4 categorii, după intervalul format de 
extremele tetracorâului: 

setracoră cu cvartă å 
m Sa st mărită 
E Se e perfectă, 
ri A nicgorată, 

Cele mai importante şi mai utilizate sînt cele 2 de ia mij- 
loc. Cele cu cvartă micşorată sînt utilizate mai puțin, iar cele 
cu cvartă dublu-aăriţă nu au importanță practică, ci numai teore- 
tică (ele apărînà în unele moduri cu 13 cvinte, dintre cele care 
nu sînt utilizate), 


L. STUDIUL MODURILOR 
TETRACORDURILOR (CRITE; 
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Vom analiza tetracordurile în orăinea importanței: 


Tetracorduri_cror: ice cu cvartă. perfectă 
Acestea conţin secunda nărită, care poate fi plasată jos, 
la mijloc sau sus. Ble pot fi construite prin moâificarea unei 


-0 o ©) 


g = =: =: = 
AIN] ARI 
ATA Sia Vize VNE 
rarena Zi modifiesrea fete] |Proveaite din modificarea ffa- 
colul onie 


cordulur frigi. 
Cel cu secunda mărită la mijloc este identic cu “catia doza 
armonie din siateaul tonal, Dar în sistemul model, el nu va fi 
rumit astfel, 


KaBe Tetracorâurile cromatice nu eu pume stabilite, cu care să 
fie de acord tofi teoreticienii; de aceea nu le von da nici 
un un nume, deşi am putea să le numim: l. ionic modificati 
2, frigionic; 3. frigic modificate 


In "Tratat àe teorie a muzicii”, primul tetracoră este nu- 
mit pajor-modificaţ, al 2-lea armonic, iar al 3-lea nici nu este 
pomenit (fiind, într-adevăr, mai puţin important; el corespunde 
cu tetracorăul doristi-cromatic). 


Tetracorâuri cromatice cu cvartă mărită 


Si acestea conţin secundă mărită, care poate fi plasată în 
3 locuri, Pentru fiecare din cele 5 locuri unâe este plasată se- 
cunda mărită, există 2 variante de plasare a tonului şi semitonu 
lui care completează tetracordul, Există, deci, 6 feluri de te- 
tracorâuri cu cvartă něrită: 


2 2 


Dintre PTA: numai primul B; ultimul sînt mai importan- 
te. Acestea 2 sînt singurele consemnate de V.Giuleanu şi V.Iuş- 
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N ceanu, fiind ăenumite: liăian-moăificat (primul) şi exotic 
(uztimut) | 


Tetracorduri. cromatice. cu cvartě micgorată 


Acestsa pot fi numai de 3 feluri, după 1oca2: pe care-l 


© E) 3 

p A 

$ === == === 
SER aa ipa 

E EN Ma 


Cel zai important este cel de la mijloc (al 2-16a). 


ocupă securta mare: 


Teiracorâuiiie cromatice cu cvartă dublu-năriţă sîrt de mat 
multe fcluvi, dar nici unul nu are importanţă practică; de aceea 
nu le scnâiea. 

Unele moduri sromațice conţin ua singur tetracorà cromate, 
celălalt tetracoră fiind diatonic; iar altele San naştere prin w 
îmbinarea a 2 tetracorduri cromatice, 

Păcînă tot felul de combinații şi eliminînă modurile care 
ar conţine intervalul de secundă nicşorată sau intervale peste 
15 cvinte, obținem tot 161 moduri cromatice. 


N.B- Studiul modurilor cromatice pe baza tetracorâurilor prezintă 
interes peutru faptul că poate indica, într-o oarecare nă- 
sură, modurile care au importanţă practică (pornind de la 
combinațiile numai pe baza anumitor tetracorâuri şi 'elini- 
nînă pe celelalte)! 


M. CONCLUZII CI! PRIVIRE LA STRUCTURA MODURILOR HEPTATONI CE 
CROMATICE 


Am văzut că din cele 161 de moâuri cromatice posibile (con= 
struite pe baza succesiunilor âe 8, 9, lo, 1l şi 13 ovinte), numai 
o mică parte din ele au utilizare în practica muzicală populară. 
Această situație se datoreşte faptului că poporul nu utilizează 
în practica sa muzicală decît acele moduri a căror structură este 
"firească", adică bazată pe anumite legi "naturale", Aceste legi 
naturale, pe care creatorul popular le deduce în mod intuitiv, 
decurg cin rezonanta naturală a sunetului muzical. 

Cu această rezonanţă naturală omul ia contact, în primul 
rînă, prin intermediui aparatului său fonator, în legătură cu apa- 
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ratul auditiv. Căci anatomia şi fiziologia acestor aparate se ba- 
zează pe legile rezonanţei naturale. Spre exémplu, să ne gîndim 

numai la faptul că un om needucat muzical poate confunda (atît în 
intonaţie cît şi în auâiţie) unisonul cu octava berfectă sau chiar 


cu cvinta și cvarta perfectă. Ori, aceste intervale rezultă din 
primele armonice ale rezonanţei naturale, armonice care produc 


“conscnenţele perfecte. : 

In al doilea rînå, omul ia contact cu rezonanţa naturală 
prin instrumentele muzicale pe care şi le construiește, aceste 
"instrumente avînă un rol hotăritor în alcătuirea scărilor muzi- 
cale! Ca să înțelegem acest lucru, să ne anirţin că între armonia 
cele 8 şi 16 se formează o sceră heptatonică, cu repetarea trep- 
tai a VII-a (alterată diferit), 


; e Ph 
2 jga po ho = 
d gly on 2 5 us 6 
ooy y vi vu vin 


Unele scări muzicale populare conțin, ca şi în această sca- 
ră naturală, intervale bazate pe sferturi de ton, Dar, de cele maf 
multe ori, creatorul popular a "corectat" aceste intervale, mai 
bine zis le-a simplificat, utilizînd astfel numai tonul și semi- 
tonul, iar uneori și secunda mărită, 

Interpretînd în mod diferit treptele IV, VI şi VII (fa sau 
fa diez, la sau la bemol, si sau si bemol), au luat naştere mai 
multe moduri diatonice și cromatice, toate acestea fiinå uţiliza= 
te în practica muzicală, La modurile formate în acest fel s-au 
mai adăugat altele, nai evoluate, în care armonicul 14 a fost ir= 
terpretat ca treapta a VI-a (le diez), elininînă astfel armonicul 
13: 


DEE > = 

AA 

g ia g 
v vi vi viil 


lai rar, arnonicul 14 a fost interpretat ca sibb : 


E == e te —— = = 


p] 
bi v. vi w ME 
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-. Diferența dintre tonul nare (do-re) şi tonul mic (re-ni) a 
fost exagerată, uneori, modificînâu-se înălțimea lui re sau alui 


mit 


E 3 
Aceste modificări au stat la baza formării modurilor care 


încep astfel: 


Lo n i 6 nN 
La modurile obținute prin ceste modificări ale scării na- 
turale (formată pe baza armonicelor superioare) se adaugă şi cele 
care provin din armonicele inferioare, Aceste armonice, deşi nu 
există în realitate, se bazează însă pe aceleaşi legi ale rezonan- 
jei naturale; der aplicate descendent: 


vW wO vO vy v W [] 1 

Pe baza acestor armonice inferioare se poate explica exis- 
tența modurilor (diatonice sau cromatice) cu secundă nică între 
treapta I şi a Il-a. 

Desigur însă că legile rezonanței naturale nu pot explica 
decît în parte structura modurilor cromatice, căci această struo+ 
tură depinde şi ĉe alte legi, de orâin estetic, "gate de condi- 
piile sooial-istorice şi geografice, cît și de particularitățile 
psihice ale popoarelor care 2u creat aceste moduri. 


LOR HEPTATONI CE CR 


TICE IN CREATIA 


Ca şi modurile âiatonice, cele cromatice pot fi utilizate 
în creaţia cultă. i 

In ceea ce priveşte înveşmîntarea armonică şi contrapunctică 
(dar în special cea armonică), există însă dificultăţi, uneori 
destul de mari, „Aceste dificultăţi cresc proporțional cu numărul 
cvintelor, deoarece intervalele cromatice modifică structura acor= 
durilor, iar secunăa mărită îngreunează mersul rormal al vocilor 
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(după tiparele armoniei tonale). De aceea, armonia modală ce tre~ 
buie să se aplice moâurilor cromatice este diferită de aceea a- 
plicată modurilor diatonice. 

La modurile cu 8 şi 9 cvinte dificultatea armonizării nu 
este chiar atît de mare, întrucît aceste moduri conţin intervale 
şi acorduri care se găsesc şi în gemele armor-ce -į ::ioâice ale 


tonalităţilore 

Toată atenţia trebuie dată doar la .vitazea reiăţiilor da 
acorâuri spec.fice sistemului tonale 

In schimb, la modurile cu lo, 1l :i 15 
tea se accentuează đatorită apariţiei acoriur-ior sare conțin: 
terjă nicgorată (lo cvinte), terță mărită <11 cvinte) şi cvintă 
dublu-micsorată G3 cvinte). In plus, la unele din aceste moduri 
apar cîte 2 securde mărite, care pun serioase probleme în mersul 
vocilur şi în relaţiile dintre acorduri. 

De obicei, în armonizarea acestor moduri se recurge, dese- 
ori, la desființarea temporară a unor alterații constitutive (nur 
mai la vocile àe acompaniament) sa. la introducerea unor altera= 
ġiti noi (de asemenea, numai la vocile de acompaniament), pentru 
a se forma acorduri diatonice, în locul celor cromatice. Alteori 
se aplică o armonie bazată mai mult pe sunete sau acorduri tinute 
(hengul, isonul sau pedala). Pasajele mai dificile pot fi tratate 
mai bine la unison (sau cu octave paralele), aşa cum fao şi an= 
samblurile populare orientale, 

Inveşmîntarea contrapunctică este însă mai indicată, deoa- 
rece ea nu esto legată direct de structura acordurilor, fiinå şi 
mai apropiată de concepția pur melodică a muz cii bazate pe modu- 
rile cromatice, 

Nu vom aâînci mai mult aceste probleme, în rucît ele ies 
din cadrul disciplinei noastre, Un lucru trebuie însă subliniat: 
ca şi la moâurile âiatonice, sunetul cel mai ixzportant va fi con- 


siderat cel pe care se termină melodia ("finala"); pe acest su- 
net va fi construit acordul care va -jusa rolul unui acord de to- 


cvi-te, dificulta- 


nică, În caz contrer, armonizarea nu nai poate avea caracter no 
dal, ci capătă caracter tonal; este cazul armonizărilor făcute 
de tarafurile din Banat, în special la melodiile în modul frigic 


cu treapta a III-a urcaţă: 


g 


In mod greşit, finala se armonizează (la tarafuri) astfel: 


Compozitorii care consideră acest mod ca un: aşa-zis "mod al 
dominantei", armonizează finala, uneori, astfelt 


=== 


De asemenea, şi această armonizare este greşită, fiind to- 
lä. 


0. SCRIEREA MODURILOR HEPTATONICE CROXATICE PR ORICE 
SUNET 
La fel ca şi toate scările sistemului moâal, aceste moduri 
pot fi scrise pe orice sunet, această operaţie făcându-se fie 


prin notarea alterațiilor pe parcursul melodiei, fie prin inter- 


mediul armurii, 
Armura poate fi ce 3 feluri: 


l. Armura moăală cromatică, Aceasta conţine toate alteraţi- 
ile care apar în scara modului, Ea poate conţine numai diezi, nu- 
zai bemoli sau deopotrivă iezi şi bemoli, Se utilizează mai mult 
în culegerile de folclor, i 

2, Arzura modală diatonică. Aceasta conţine alteraţiile mo- 
ului diatonic cu care se aseamănă cel cromatic respectiv. Alte- 
rațiile care marchează diferenţa dintre modul diatonic şi cel cro- 
matic, se pun pe parcursul melodiei. Această armură este indicată 
tot pentru culegeri de folclor, Se utilizează însă şi în creaţia 
cultă, 


= Ya a 


3. Armura tonală. Conţine alteraţiile tonalității majore 
sau-minore cu care se as6amănă modul respectiv (în funcţie de 
terță). Pentru modurile cu terță micşorată.sa” mărită (moduri ca~ 
re, de fapt, nu au importanţă practică), se por utiliza, àe ase- 
mensa, armuri tonale (minoră pentru cele cu terță micşorată şi 
majoră pentru cele cu terță zărită), Armura tonală are un carao= 
ter practic, fiind utilizată mai mult în creaţia cultă» 

i Aplicaţie practică 
(Scrierea modurilor heptatonice ornatos pe nota 60) 
Pentru această aplicaţie practică rii ales 15 moduri “roma 


kemo a, 
tice (cele rai importante Armor mdai 
ră a modos . “ ditanics 


8 cvinke 


Armura 


crematies 7055 


Zreleo = 
miza, die 


Mixolidico- 
eolie 


Eolico- 
loere 


9 crine 


Dorie arest 
È N -2 arca 


a fa A 
Hixolidic cu === r n 
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codorils o 2 Di D 


Zanc, cu tre 7 
723. ~a co 
if 


40 cvinle 
- Folic cu Zap 


a-IV-6 urestă 


e, je cu Tep A == ——D pete a 
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"PIN Sri 53 
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S : E í fa 
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„Zotgie cu treplek p- 
„ul y Vii ureale 
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figons) 

- A èunle 
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N.B Le arturile modale (în special la cole moĉale cromatice), 
alterațiile se scriu, de obicei, la înălţinea la care apar 
în cursul nelodiei, Noi le-am scris însă fără să ținem 

cana ĉe acest lucru, avînd în vedere că ne interesează nu- 
nai aspectul teoretic al arnurilore 
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NOTIUNI COMPLEMENTARE REFERITOARE LA HODUALLE îm 


HEPTATONICE 
MODURILOR 


STRUCTURI HODALE SPECIALE IN C 


STRUGURI 


HEPTATONICE 


A 


Deşi am împărţit modurile te SREE în 2 mari categorii, 
l ăt, că mai există 


este necesa. si 


in importante pentru 


eptatonice, 
stul de importante pentru studiul fol- 


anunite struct 
disciplina roas 


clorului, Acestea t bazate pe: 


l. mobilitatea treptelor; 
2. prezența intervalelor ce conţin sferturi de ton (sau al= 
te micro-intervale) ; 


3. principiul "roții". 


In prima categorie intră acele moduri la care una sau nai 
multe trepte se modifică în timpul melodiei. 

Uneori, modificările treptelor pot avea un caracter aooi-: 
dental. Spre exemplu, la o melodie în modul doric poate apărea 
la sfîrșit treapta a II-a coborâţă, In acel moment, modul se 
transformă în frigico-ãoric. Sau la o melodie în ionic, apare la 
un moment dat, treapta a VII-a coborîtă. In acel moment, modul 
devine mixoliăic. De obicei, în astfel de cazuri nu se consideră 
că avem structuri moale cu trepte mobile, ci numai alterări aci 
cidentale ale unor trepte, 

Adevăratele cazuri de trepte mobile se consideră acelea în 
care modificările se fac permanent în decursul melodiei, în așa 
fel încît nu ne putem da seama care este modul ce bază! 

Rxerplu: Welodia bănățeană "Hai Ioane, loans", are urmă- 
toarea scară: X 


x) Melodia se poate găsi în colecţia de solfegii a Conservatoru= 
lui, vol,II, solfegiul nr,117 (pag.60). 
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Cele 2 trepte mobile apar în melodie astfel: sol dioz îm- 
J ~ preună cu fa becer, iar sol becat împreună cu fa diez. Adică: 


: ; lo 
FErigie cu fa M-a ureei Eolo 


In realitate, este un moà cu o structură specială, în care 
apar trapte mobile. 

In cea de a 2-a categorie intră acele: moduri a căror struc= 
tură este asemănătoare cu a gamei naturale din seria armonicelor 
superioare, în sensul că apar intervale ce conțin sferturi de ton 
(sau alte feluri de ricro-intervale). 

Astfel apar, atît în folclorul românesc cît și în cel ori= 
ental, următoarele intervale: secunda neutră (intermediară între 
secunda mică și cea mare), secunda semi-mărită (intermediară în- 
tre secunda mare şi cea mărită), terţa neutră şi cvarta semi- 


mărită. Exemplu: a 
mărită 


neutră. DE 
f s ta W aia c-ta E! 


z ; măr. 
2aeufră Preute 2 ser 


2 semi-màt. 

Uneori, modurile din această categorie au şi trepte mobile, 
creînâu-se astfel o categorie complexă (cu trepte mobile şi sfer- 
turi de ton), 

In cea de a 3-a categorie intră modurile a căror structură 
se bazează pe principiul "roții" (der mit şi trobos). 

Aceste moduri sînt formate din îmbinarea unor grupuri ĉe 
3, 4, 5 sau 6 trepte, cu aceeaşi structu-ă, în maniera modurilor 


derivate din teoria antică elină (cu diazeuris), Spre exenplu: 
case sncre ANO 
£ E 


r= == == 
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De fapt, acest principiu se găseşte şi în structura unor 
ehuri neo-bizantine. Dar nu l-am pomenit la capitolul paspectiv, 
pentru a nu cor lica prezentarea ehurilore R i 


B. MODULATIA IN MODURI 

iodulația este un mijloc de expresie caracteristic sistenun 
lui tonal, ea fiind de esenţă armonică, Totuși, există posibili- 
tatea ĉe a aplica moâulaţia şi în sistenul podal, dînd naștere 


astfel la 


aţia modalâ. | $ 
tor la modulația modală există însă 2 opinii: unii' 
susțin că există modulatie chiar în cintecul popular, pe-cînd al 
ţii susțin că nu există modulație decît în creaţia cultă ë bazată 
pe modurile populare, 

Consider că părerea a doua esta cea adevărată, in două 


motive: 

l. Wodulaţia moăală, “ia fel ca şi cea tonală, presupune ua 
proces de creaţie complex, în care creatorul, înarmat cu cunoş- ' 
tinţe teoretice asupra modurilor, provoacă moâulaţia în mod con- 
gtlent. Creaţia populară se bazează însă pe intuiție, Creatorul 
popular cîntă în diferite moduri, fără să le cunoască structura 
lor din punct de vedere teoretic, 


2, Modulaţia presupune ca melodia sa aibă proporţii suficia 
ent de mari şi, totodată, o formă ceva mai evoluată. Aceste con- 
diții, melodia populară nu le poate îndeplini, ea fiină scurtă, 
concisă şi, de cele mai multe ori, foarte simplă ca fi raă. 

In muzica bisericească bizantină (muzi á cultă bazată pe mo 
duri de origine populară), apar uneori, în piesele nai lungi, mo- 
âulaţii modale, în care se observă clar intenţi conștientă a au- 
torului, bazată pe cunoaşterea teoretică a structurii modurilor, 
In creaţia cultă a compozitorilor àin școlile naţionale (secolele 
XIX şi XX) şi din perioada actuală, moăulaţiile sînt bazate, de 
obicei, şi pe relaţii armonice specif.ce modulaţisi tonale, In 
cântecul popular însă, ceea ce se consideră, în mod greșit, drept 
modulație, nu poate fi decît: 


a) fie un anumit fel de cadenţare, care scoate în evidenţă, 
la un monent dat, alte trepte decît finala; 
b) fie prezenţă unui mod cu trepte mobilee 


a IA e 


Ar fi poate nai nimerit să întrebuinţăn termenul de infle- 
xiuni moâale, pentru a defini, cu un singur termen, atît cadență- 
rile specifice cît și mobilitatea unor trepte. 

De fapt, confundarea acestor inflexiuni modale cu moâulaţia 
propriu-zisă se face datorită posibilităţii de armonizare a cîn- 
veoelor populare; căci, într-adevăr, în armonizare, ele pot apă- 
rea ca modulații propriu-zise, însă tonale, nu modale! 


De exemplu, dacă se armonizeazå melodia bănățeană "Hai 
Ioane, Ioane!" (despre care am vorbit la pagina 134, arătînă că 
are o structură modală specială, cu trepte mobile). sete nacosar 
Bă se realizeze cîteva -odulaţii propri U.iglisp ii à 
se treacă prin tonalitățile: la minor, sol major, re minor, In 
realitate însă, melodia gravitează spre sunetul ai (finala), ca- 
denţînă în unele menente pe sunetsle la, sol şi ze. 
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SCARIEE SISTEMULUI TONAL 


Ae SISTEMUL TONAL 


íu evoluţia istorică a sistemelor muzicale care stau la ba- 
na construirii melodiilor, sistemul tonal ocupă locut- al 2-lea, 
EL s-a cristalizat în perinada. cuprinsă între secolul al XVI-lea 
și ah WITI- Ieä., p 

In secolul al XVI-lea au apărut primele manifestări, timi- 
"de, ale acestui sistem, ca urmare a trecerii politonigi în faza 
în care încep să apară relaţii între acorduri, Este perioada în, 
-care se renunță La polifonia excesivă, concepuţă uneori pe.atît 
de multe voci, încât nu se mai puteau distinge nici liniile melo= 
dice, nici textul, Compozitorii încep să prefere scriitura pe & 
voci care, pe lîhgă avantajul de a fece să se distingă melodiile 
vocilor și textul, oferea condiţii optime cbnstruirii toozăuriiot 
(de 3 san 3 sunete) şi relaţiilor dintre acorâuri, 

a această bpsrioadă, acordurile construite, pe finalele mow. 
durilor. (prin suprapunerea de 2 terţe) încep să deșină acorduri 
finale (acorduri de tonică), iar acordurile construite pe celelate 
te trepte încep să graviteze spre acordurile finale, Această gra- 
vitație atrage după sine alterarea unor sunete din cadrul anumi= 
tor acorduri, pentru a le sensibiliza, adică pentru a le face să 
ceară, în mod firesc, rezolvarea spre acordul. final sau spro alte 
acorâuri care capătă oarecare importanţă în cadrul discursului 
muzical, 

Exenplu: Fragment dintr-un-motet de Palestrina (1524-1594). 


3 


Pi 


alterarea su- 
n aceste acorduri pa 2 sensibi- 
vorba de sensibile 
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zolvării spre acorâul următor: 


ast 
PT i E E 


E E 
=a 

Secolul XVI este perioada în care apar zorile tonalității. 
Iu creație, el este ilustrat de Orlanâo 6. Lassus, Vittoria, Pa- 
lestrina şi mulți alți compozitori. In teoria muzicii; secolul 
al ÎVI-.ea este reprezentat de Glareanus (din Basel) care, în lu- 
crarea sa Dodekahorăon, descrie pentru prir+ dată modurile forma- 
te pe sunetele ào şi la (moduri care se pretează oel mai bine la 
regulile armoniei), 

Secolul al XVII-lea şi începutul secolului al XVIII-lea 
este perioaâa consolidării sistemului tonal, perioada contrapune- 
tului armonic, a melodiei écompaniate ce acorduri şi a basului 
general,sau a basului cifrat. Sopranul devine deținătorul prinoi- 
pal al melodiei, iar basul devine baza relaţiilor dintre acorduri 
(baza armoniei); basul devine indispensabil în discursul muzicale 
Armonia capătă o importanţă atît de mare, încît muzicienii ajung 
la concluzia că melodia se naşte din armonie! Intr-adevăr, în mu- 
zica tonală, construcția melodiei se bazează pe legi armonice, 

In creație, această epocă este ilustrată âe o serie de mari 
compozitori, începînd cu Monteverăi şi terminînd cu Bach şi 
Haendel, Meoretictenti epocii recunosc că din toate modurile ce 
se pot construi pe cele 7 sunete, au rămas în uz numai 3! ionicul 
(pe ào; transformat în major), doricul (pe re; transfornat în mi- 
nor) și frigicul (pe mi; ca o rănășiţă a moâurilor medievale), 
J.S.Bach, în "Das wohltemperierte Klavier", apreciază că există, 
âe fapt, numai 2 moduri: unul care începe prin terță mare (per 
tertiam zajorem: ut, re, mi) şi altul care începă prin terță mi- 
că (per tertiam minorem: re, mi, fa). Astfel se impune, definitiv, 
dualismul major-minore 4 

Zarlino, pentru a stabili relaţiile acustice dintre sunete- 
le întrebuințate în muzică, porneşte ĉe la modul natural format 
pe do (majorul natural), considerînd că el este cel mai apropiat 
ce rezonanţa naturală (armonicele 8-16). 

Punâanentarca ştiinţifică a sistemului tonal o face Jean 


Ce oterati 


- lor- 


Philippe Rameau, prin "Tratatul de armonie" (1722) și "Denonstra-, 
pia principiului armoniei" (4750), lucrări din care reiese clar 
că sistemul tonal (deci tonalitatea) este în strînsă legătură cu 
armonia, Tonalitatea şi armonia s-au născut în același timp! 


B. DEFINITIA TONALITATII 


In "Tratat àe teorie a muzicii" âe V.Giuleanu și V,Iugcea=- 
nu; tonalitatea este definită ca "fenomenul interăepenienţei şi 
gravitaţiei funcţionale a sunetelor spre un centru sonor, fizic i 
şi. psihic, precis determinat, denumit tonică". 

i Prin expresia "precis determinat", autorii se referă la 
fnăltimea absolută a tonicii; căci în continuare se adaugă că tos 
nalitatca "stabileşte poziţia concretă de înălțime a modului în 
scara sonoră". 

După părerea noastră, tonalitatea este însăşi "fenomenul 
de interdependenţă şi gravitație funcțională", localizarea lui în 
scara sonoră fiind un elenent secunăar! Prin urmare, do major 
poartă numele àe tonalitate nu pentru că este localizat pe sune-" 
tul do, ci pentru că presupune 0 "interdependenţă și gravitație 
funcțională a sunetelor" (fără de care do major rănîne numai nod 
gi nu tonalitate), 

In ceea ce priveşte termenii major şi minor, aceștia repre= 
zintă modul tonalităţii sau, poate mai propriu,starea tonalităţii, 
(termenul stare este utilizat àe Dimitrie Cuclin), Deci modul (sau 
starea) este subordonat tonalităţii, reprezentînd doar aspectul 
concret sub care apare tonalitatea. 

Aşadar, s-ar putea alcătui o definiţie în felul următor: 
"Tonalitatea este un sistem de organizare a înălţinii sunetelor, 
alcătuit àin funcţii armonice interdependente care gravitează 
spre un centru funcțional denunit tonică şi reprezentat printr-un 
sunet pe care se construiește un acord major sau minor", i 


N.B. Unii muzicieni confunăă tonalitatea cu gama (atunci cînd . 
spun, spre exemplu: "tonalitatea la minor natural"); iar 
alții nu fac o deosebire propriu-zisă între mod şi tonalitas 
te (spunînd, spre exemplu: "modul ionic este identic cu to- 
nalitatea majoră"), Trebuie evitate astfel àe confuzii! Dar 
încercarea de a crec mai «ulte feluri de tonalități decît 
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z cea majoră şi. cea minoră pare să fie, piaš la un anumit; 

ta punct, interesantă (tonalitate dorică, frigică etc.). 
> monalitatea nu poate fi însă înţeleasă din definiţii; ci, 
în primul rînd, din contactul direct cu creaţia muzicală și, în 
al doilea rînd, in analiza teoretică a elementelor ei, 


C.. ANALIZA TRORETICA A ELEMENTELOR- TONALITATII ` 


Tonalitatea poate fi reprezentată grafic, pentru a fi ana- 
lizată, prin anumite scheme, In aceste scheme, sunetele componens 
te ale unei tonali tayi pot fi orînàuite în 3 feluri diferite: 


1» în ordinea înălțimii (gamel e); 


2" = cvintelor (succesiunea de cvinte perfecte); 
3. sub fornă de acorduri (trisonurile celor 3 funcţii 
principale), 


N3. Dimitrie Cuclin numeşte orâinea înălțimii, orâine aparentă 
iar ordinea cvintelor, ordine reală. 


In consecință, tonalitatea do major poate fi reprezentată 
Suecesivnea de cwnie perfecte 


astfel: Soma 


Acordurile treotelr aineina 


(Sebdominanis) (Tonic) (dominantă) 


e 


- E 35 A T : 
N.B. Uneori, numai acorâul de tonică este suficient pentru a re- 
prezenta tonalitatea (spre exemplu: cînd se ax "tonul" la 
cor), o 


Din aceste reprezentări se vede că tonalitatea conține 7 
sunete diferite, Această cifră provine din sistemul modal, respeoa 
tiv àin modurile heptatonice medievale, din care s-a născut,prin 
evoluție, tonalitatea. 

Kedievalii, cg şi anticii, considerau cifra 7 ca o cifră 
sacră (prezentă şi în culorile curcubeului, zilele săptămînii eto), 
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Din punct de vedere ştiinţific, prezenţa ei: în moduri şi în to- 
nalitate se explică însă prin succesiunea celor 6 cvinte perfec- 
te. Această succesiune este singura care poate genera o gamă fori 


mată din tonuri gi semitonuri, fără salturi de terțe şi fără ală- 


turare de senitonuri, 
Dacă succesiunea s-ar opri la 5 cvinte, s-ar forma un salt 


de terță mică, adică un gol: 


D 
z} 23 = === 


E > 


N.B, Octava sunetului cu. care începe gewa este necesară pentru a 
sublinia importanţa acestui sunet: finală în sistemul modal 
şi tonică în sistemul tonal. 


- Dacă succesiunea ar merge pînă la ? cvinte, “ar rezulta o 
alăturare de 5 semitoruri (fraguent cronatio care apare ca un 
element disparat faţă de restul gaməi): g 


p 


In studiul de față, fiind vorba despre scările sistemului 
tonal, ne vom ocupa, în primul rînă, de game (ele fiind, de apt, 
sqările acestui sistem). Succesiunea cvintelor perfecte, ca și 
acordurile, le von utiliza pentru înţelegerea factorilor care au 
produs modificări în game, precun şi pentru înţelegerea altor 
elemente legate de tonalitate, 


D. GAMELE TONALITATILOR 


Dintre schemele prin care poate fi reprezentată tonalita- 
tea, gana este aceea care se obține prin "aşezarea sunetelor unei 
tonalități în ordinea înălțimii şi în cadrul unei octave perfec- 
te, primul şi ultimul sunet reprezentînd tonica tonalității", 

Gamele tonalităţilor sînt de rai multe feluri, ele putînău; 
se clasifica după 2 criterii: 


l. Acordul format pe tonică 


Game majore (cu acord major pe tonică) 
Game minore (cu acord minor pe tonică) 
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2 Conţinutul. în ovinte perfecte 
Game naturale (6 cvinte) 
melodice (8 cvinte) , 


Gane noâiticate< i 
armonice (9 cvinte) 


Game cromatizate (11 cvinte sau chiar peste 11 cvinte, 
depinzînă de ortografia“ cromatizării ) 


Exemple: 


gio J E: === E 6 cvin 

lo Mao: oe => 

Datura/ k B să 

Gr E ewik 
== wne 

, O Heladie dehe e === 

Goma . 

do mèjor 

irmonie 


== == 
E a E 


(âstenaenj) 
= a a > piete dau] 


“a-l = 


VARIANTELE NATURALE ALE GAMELOR MAJORE SI MINORE 


A, INTRODUCERE 


Prin variante ale gamelor majore şi minore înțelegem: majo- 
rul natural, armonic, melodic şi minorul natura’, armonic şi me- 
lodio. Gamele cronatizate formează o categorie aparte, 

Ne punen întrebare : De unde provine structura ecestor 
game? (Este firească a'eastă întrebare, pentru că oricare âin 
sunetele -'unei succesiuni de cvinte perfecte p-atə fi treapta I, 
desi dintr-c sucoosiuns se pot obține mai multe structuri de var 
wiante naturale; iar variantele modificate nu se bazează pe suc- 
cesiuni continue de ovinte, deci s-ar putea crede că structura 
lor nu are o “explicație ştiinţifică!) 

Explicația care se dă, de obicei, este bazată pe armoni.celg 
superioare (ventru gamele majore) şi cele inferioare (pentru ga- 
mele minore), 


a) Armonicele superioare 
Li 


2 siana 


v 3 WWE 8 m E 
Într-adevăr, din această serie se pot extrage cele 3 vari- 
ante ale gamei majore, cu condiţia corectării sunetelor 11(fa se- 
midiez— fa becar)şi 13(la senibemol—»la becar sau la benol)şi a 
eliminării unuia din sunetele 14 (corectat) şi 15. Fără aceste 
corectări nu se pot extrage decît 5 trepte ale gamei majore na- 


turale: 
== n = 


n De a: v woa 


Pe aceste sunete s-a bazat Zarlino cîn a elaborat siste- 
mul său acustic netenperat. 


b) Armonicele inferioare 


= a 3 


Din această serie nu se poate extrage decît gama minoră 
naturală, cu condiția corectării sunetelor 11 (sol sămibenol sol 
becar),13(mi somibemol—>mi bemol) şi 14 (re) şi a eliminării su- 
netului 15, Fără aceste corectări nu se pot extrage decît 4 trep- 
te ale garei minore naturale: 


După cun se vede, din seria armoniqelor superioare sau 
inferioare) nu se pot extrage anumite trepte (foarte importante) 
în construcția gamelor : treapta a IV-a în gamele majore şi trepa 
tele a III-a şi a V-a, în ganele minore! 

Prin corectările unor sunete se pot extrage (după cum am 
văzut), cele 3 variante ale gamei majore, dar numai o singură 
variantă (cea naturală) a gamei minore! Din aceasta se deduce că 
celelalte două variante ale gamei minore au o construcţie mai arm 


: tificială, ceea ce nu le împiedică, însă, să aibă o importanţă 


mai mare decât varianta naturală sau decât variantele modificate 
ale gamei majore! 

Reiese că explicația structurii gamelor pe baza armoniocelor 
nu este satisfăcătoare, Totuşi, armonicele superioare (și chiar 
cele inferioare, ipotetice), ne pot oferi cîteva elemente esen= 
tiale pentru explicarea structurii ganelori: 

l. Elementul de scară muzicală, pe care l-am analizat mai 
sus (în special începutul gamei: DO-RE-NI, pe care George Brea- 
zul îl numea "picnon de terță mare"). 

2. Intervalul de cvintă perfectă (format între armonicele 
2 şi 3), care devine interval generator pentru toate scările 
muzicale, 


3. hoorâul major (format între armonicele 4-5-6), cel ni- 
nor (6-7-9 şi lo-12-15; sau, la armonicele inferioare: 4-5-6), 
precum şi cel major cu septimă mică (4-5-6-7), acorduri care se 
construiesc pe treptele principale (I,IV,V) ale gamelor sistemu 
lui tonal: 
Z 


2 
= 


Mazor Hinor Asjor cu seolims mics 
v Á 
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B. EVOLUTIA STRUCTURII GAMELOR 


Elementele pe care ni le oferă rezonanţa naturala ne sînt 
foarte utile-atunci cină orim să explicăn evoluţia istorivă a 
structurii gamelor. 

După cun se ştie, gamele sistemului tonal au lvat naștere 
«din modurile medievale. Din teoretizarea iui Glareanus (secolul 
al XVI-lea), reiese că pe fiecare din cele 7 sunete reprezentate 
prin Lote naturale se poate forpa un mod autentic, Intr-adevěr, 
în seria formată prin înlănţuirea celor 6 cvinte perfecte, fie- 
care din cele 7 sunete poate fi luat ca bază pentru construirea 
"unui mod (sau a unei game), aşa cun gama majoră naturală are ca 
bază sunetul do: 


pN 


Noțiunea de mod, care rezultă din această operație, poate 
fi definită ca "felul de a fi al unei game" sau "ordine? în care 
se succed intervalele formate între treptele alăturate ale unei 

"game", In cazul modurilor formate din sunete reprezentate prin 
note naturale (moduri diatonice), modul reprezintă "ordinea în 
care se succed tonuñile si semitonurile în gauš". 


Pentru a analiza structura celor 7 moduri naturale (sau 
diatonice) este necesar să le împărţim pe fiecare în tetracorduri 
(tetracoràul fiină, după cun știm, un fragment âe scară muzicală, 
format din 4 trepte alăturate): 


meatu 
De e 
J =>: E za ga 
EE PE 
2 = = == ===) 
PEPE pap 


Constatăn că sînt 4 feluri ce tetracorâuri: 3 perfecte şi 
l mărit: 


JE 


= === 


îrtenre 


7% 

Poziția semitonului sau lipsa lui dau tetracorãđului o anu- 
mită tendință melodică; una in celo 2 trepte care formează semi 
b nsibilă ascenăentă sau đescenãentă, din care cauză 
te avea tendinţă ascendență, descendență sau neu- 


tonul devine 
tatracordul 
tră lcentripetă sau centrifugă): 


z. 
mE 
FE RS 


( 


Pie (aescendentg) (cereale) 
(pers) 
fenâința melodică a modurilor va fi în funcţie de tetracorâu» 
rile din care sînt alcătuite, Astfel, se observă că primele 3 mo- 
duri (fa,do,s01) au tendință predominantă ascendentă, cel de la 
mijloc (re) are tendință neutră, iar celelalte 3 (la,mi,si) au 
tendință descendentă. 

In generel, astăzi EA că melodiile în care! pređãomi= 
nă o tendință ascendentă au caracter expansiv, iar cele în care 
predomină venâinţa descendentă au caracter depresiv. Deci an pu- 
tea considera că sînt trei moduri cu caracter expansiv, trei cu 
caracter depresiv şi unul cu caracter neutru, echilibrat sau mixt, 

De aici rezultă următoarea concluzie: 

"Dualismul major-minor s-a născut din neceuutatea de a ex- 
prima în muzică idei și sentimente diverse,atit expansive cît şi 
depresive; dintre nodurile cu caracter expansiv s-a impus noul 
do, iar din cele cu caracter depresiv s-a impus modul la, 


N.B. Pe de altă parte, dualismul major-ninor a fost condiționat 
de faptul că pe finalele modurilor a fost posibilă construi= 
rea a 2 feluri de trisonuri consonante (major şi minor) care 
au aăpătat funcţia ĉe acorduri de tonică, 


C. GANA MAJORA NATURALA, GAMA PRINCIPALA A SISTEVULUI TONAL 


Observăm că 5 dintre cele 7 moduri sînt alcătuite din cîte 
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2 vetracorăuri identice ca structură (modurile: do, ze și mi). 
Acestea sînt modurile simetrice, celelalte 4 fiind asimetrice, 
Aşezarea nodurilor simetrice în seria cvintelor este, de asemeneş, 


sinetrică faţă de celelalte. 
Ele au avut, în de-ursul istoriei muzicii, rolul de moduri 


principale: în ant chitate modul mi (doristi), în evul mediu mos 
dul re (dorius , iar în clasi ism (şi în perioada actuală) modul 
do (majorul natu a ). 


E => zi S -i d 

Pre ent Ev. mev Aah:hitste 

Modul mi corespundea cel mai bine cer pelor muzicale din 
antichitate, când melodiile sveau o tendință evifent descendentă 
(fără ca această senâiuţă să însemne imarea ideilor şi son- 
timentelor depresive, ci dimpotrivăi es ï era bazat: 
pe alte principii, foarte diferite ce cele ectuale). In consecir 
ță, modurile antice erau notate de sus în jos! ` 

Modul re corespundea cel mai bine cerințelor, nuzicalv sle 
evului mediu, cînd îezvoizerea polifoniei şi a muzicii instrumey 
tale a făcut ca melodiile să nu mai aibă o tendință pred-ninantă 
descendentă (aceasta corespunzînă muzicii vocale monoâice)! ci. 
au început să ap: vent și unele melodii cu tendință ascens 
denţă. De aceea, = medievale erau notate de jos în sus! =) 

Apariţia tonalităţii şi dezvoltare: în continuare a muzicii 
instrumentale au făcut ca tendinţa ascendență a melodiilor să 
predonine, aceast tenâinţă făcînă să se impună modul do. Ganele 
tonalităţilor și acordurile formate pe treptele acestor gane sînt 
concepute şi notate de jos în sus (la fel ca în seris armonicelor 
superioare)! In afară đe aceasta, modul do corespunde cel mai bi- 
ne legilor armoniei, cum vom vedea mai tîrziul 

De aici putea trage următoarea concluzie: 

"Gama majoră naturală" este gama principală a sistemului . 
tonal, pentru că este simetrică (deci echilibrată ca structură) 


x) Este totuşi interesant faptul că şi în muzica bizantină s-a 
impus tot modul re (şi tot cu notare ascendentă), deși această 
muzică era monodică și vocală! 
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orespunde tenâinţei ascendente a meloviilor to- 


şi pentru că ea c 
pale, precun şi legilor armoniei (din aceste 3 calităţi, cea nai 
importantă fiind ultima: corespunde legilor armoniei.) | 


D. EXPLICAREA CONSTRUIRII RELATIVEI MINORE PE SUNETUL LA 


Dacă exprimarea diferitelor idei şi senvimenta a dat nag- 
tere, în muzica tonală, la dualismul major-minor şi dacă modul 
major este reprezentat cel nai bine (cin „oti ele pe care le-am 
văzut) de gema naturală construită pe sunetul do, ne punem urmă- 
toarea întrebare: care este gama ce reprezintă cel mai bine mo-. 
àul minor? Practica a arřtat că gena construită pe sunetul la 
(pe treapta a VI-a a zamei majore naturale) este cea care repre- 


zintă cel mai bine modul minor. 

In perioada cristalizării tonalității se credea că modul re 
ar fi adevărata gamă minoră; relativă a lui do, Chiar pe vremea 
lui Bach, re minor se nota, de multe ori, fără armură! 

Dimitriy Cuclin consideră cu modul mi ar trebui să repre- 
zinte relativa minoră a lui do, el fiină exact inversarea aces- 
tuia. De altfel, construină gama minoră din rezonanţa inferioară, 
în același fel ca cea majoră (din rezonanţa supericară), se ob= 
ține modul mi, 

Da» modurile re și mi nu corespund cerinţelor de ordin sr- 
monic, pe care le pretinde tonalitatea! 

Am văzut (mai înainte) că tonalitatea majoră poate fi re- 
prezentată prin 3 acorduri majore, la interval de cvintă perfec- 
tă unul ce altul, acordul central fiind tonica, cel din stînga 
subâoninenţa, iar cel din dreapta dominanta, Este firesc, deci, 
ca tonalitatea minori să fie reprezentată prin 5 acorduri minore, 
aşezate în acelaşi fel ca cele majore. 

Această combinație de acorduri nu o îndeplinește decît mo~- 
dul la, Căci dacă construim trisonuri pe cele 7 sunete ale seriei 
cvintelor, se formează 3 acorâuri majore, urmate de 3 minore și 
apoi de unul micşorat. 


Mucleul DI 
fonatitátii majore řonalitátii minore 


După cum se vede, relația do major-la mihor rezultă din 
cele două "nuclee" omogene, în centrul cărora se află acordul 
. mujor pe do şi acordul minor pe la. Deci numai la poate fi ades 
vărata relativă minoră a lui do, 
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VARIANTELE MODIFICATE ALE GAMELOR MAJORE SI MINORE 


Ae VARIANTA MINORA ARNONICA 


In tonalitate, tonica este elementul cere exprimă echili- 
brul, stabilitatea; dominanta este elementul expansiy, (exprină 
vigoarea, elanul, optimismul etc.), iar subdominanta elementul 
depresiv (exprimă slăbiciunea, tristeţea, pesimismul eto.). 

Diminenta, reprezentind elementul expansiv, ars un rol co» 
vîrşitor în tonelitaţe, Relaţia dintre tonică şi dominantă, res- 
pectiv rezolvarea acordului de dominantă în col de tonică, repres 
zintă cea rai importantă relaţie de acorduri, Interdependența gi 


Braxyitaţia funcţională se manifestă, în primu! rînd, între toni 


că gi donineută, 
In țonalițăţile majore, rezolvarea doninantă-tonică apare 
foarte firească din cauza terţei acordului de doninantă, care 


reprezintă sensibila tonicii: 
: 
D T 
Dacă se adaugă și septima, rezolvarea devine și mai fireas= 
că, din cauza cvintei micsorata: 


Pi 


Sp T 
Dintre cele două nuclee tonale, cel major este mai puternic, 
în primul rînd din cauza eonsonanței acordului major (ca în rezo= 
nanța naturală) și în al 2-lea rînd din cauza atragţiei dintre a= 
cordurile D şi T. Nucleul minor este subordonat celui major, acora 
dul lui de dominantă tinzînd să se rezolve mai de grabă în tonica 
majorului ! 
Deci, în tonalitatea minoră rezolvarea nu mai pare atf: de 
firească, pe de o parte din cauză că acordul minor este statie 
în sine (cel zajor fiind rai đinanic), iar pe de altă parte, din 
cauza lipsei de sensibilă. Terța nare tinde să se "rezolyæ spre 
cvartă perfectă, pe cînå terta nică nu are o astfel de tendință!: 


Da i acu 
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Adăugarea septinet nu schimbă prea mult situația, întrucît, 
în`loc de cvintă micgorată, se forməază o cvintă perfectă, Acora 


dul cere mai e grabă o rezolvara tot către do major: 


In felul acesta, tonica minorului nu poate exeroita suficia 
entă atracție asupra dominantei care, după cun se vede, tinâe să 


se rerolve mai de grabă în tonica najorului relativ, 

Pentru a mări atracţia dintre tonica şi doninenta ninozului, 
este necesar să se transforme acorâul domipantei, din minor în | 
major, In felul aceste, în afară de faptul că se va accentua ca- 
racterul expansiv al dominantei, se va crea şi o sensibilă a to» 
nicii, iar prin adăugarea septinei se va forma evinta ceea 
caro va cere o rezolvare firească spre tonică: 


S D ŢI 


Astfel s-a format gama minoră cu treapta a VII-a uroată, 
Piină născută din necesităţi de ordin armonic, s-a numit cană mis 
noră armonică, Această genă reprezintă cel mai bina tonalitatea 
minoră din care cauză în armonie este utilizată aproape exclusiv 
(celelalte variante fiind foarte rar întrebuințate). 

Cadenţa perfectă a tonalităţii minore este bazată pe etruca 
tura gamei minore armonice: 


= == 

iD ka 

B e == a e- | 
==) 

ia | so D T 


Dacă vren să aşezăn sunetele gamei minvre. armonice în ordis 
nea cvintelor, obținem următoarea succesiune: 


É sA oh 
CO A > Fa EL 


Dacă construin și acordurile, obținea următoarea succesiune! 
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A E f 
IEEE ae E 
M + m |] M s: 


Se vode că nucleul tonalității majore este distrus; căc 
acordul tonicii ` devenit mărit (deci instabil), iar acordul o= 


ninentei. a dispărut. 


B. VARIANTA WTNORA MELODICA 

Această variantă are o àublă geneză. 

Pe de v parte, ea s-a născut din acul re (dcrio), căruia 
i. s- creat o sens..bilă, după nċòc-lLul minorului aracnic .proviiit 
din podul la), pentru a transforma acordul minor de pe treapta & 
V-a, în acord major: 


B E EI 


In felul acesta s-a născut gama numită, impropriu, "nino 
rul lui Bach” sau "minorul melodic forma Bach". 


== Ep = 


Este adevărat că Bach a folosit această gamă; dar nu numai 
el a folosit-o, ci toţi compozitorii preclasioi, din care cauză 
se gi credea că tonalitatea minoră ar proveni nai degrabă âin 
modul re decît din la. In realitate, această gamă a fost folosită 
pentru că era mai adecvată pentru construirea melodiilor (sau în 
gonducerea vocilor), spre deosebire de gama minoră armonică, a 
cărei secunăă mărită producea dificultăţi în conducerea liniei 
melodice, 


N.B. In muzica populară din apusul Europei nu apărea intervalul 
de secundă mărită, din care cauză acest interval era consi= 
cerat nemelodic. Acesta este şi motivul pentru care, în ar- 
monia clasică, secunăa mărită este interzisă în conducerea 
melodică a vocilor. 
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Pe âe altă parte, gama minoră melodică s-a născut din gana 
minoră armonică, căreia i s-a desființat secunda mărită, astfel: 
în urcare prin alterarea suitoare a treptei a VI-a, iar îa cobo= 


revenirea la gama naturală, 
Revenirea la gama naturală, în coborîre, s-a făcut pentru 


schimbe "tendințe melodică" a tetracorâulu, superior care, = 
ptele VI şi VII urcate, dau gamsi un caracter major, as- 


= 
<£ 


js 
ehes 
=: 


Cred că cele 2 forme ale minorului melodic ar putea să fię 
Genata nai: propriu, astfelg 


' Cu cobortrea identică Cu coborîrea neturală 
preclasică . clasică 
Cer consecventă inconsecventă 
` propriu=zisă combinată cu gama naturali 


Numele de gamă nelodică provine de la faptul că această gay 
mă sea născut din necesităţi de ordin melodic (pentru a elimina 
dificultăţile de ordin melodic ale gamei armonice), 

Sunetele gamei minore melodice pot fi așezate în ordinea 
cvintelor, astfel: 


z 5 : 8 Cvinte, 
= Sp (e cvmn) 


Dacă construim şi acordurile, obţinem nrmătoarea suocesi- 


E ; ; £ EEE =, 


"m m M m 5 


Nucleul tonalităţii majore este distrus complet (a dispărut 
gi subâoninanta), In schinb, nucleul tonalităţii minore a căpătat 
un caracter hibrid (ninor-maior), din cauza celui de al 2-lea 
acoră major apărut în nucleu, Tot din acrastă cauză, gama minoră 
melodică nu reprezintă suficient de bine tonalitatea minoră, Ea 
se mai nuneşte gară ninor-najorăţ iar cadenţa ei perfectă apare 


astfel: 


[n] 
n 


Dintre cele trei variante ale gamelor miuore, cea mai in- 
portantă vsto cea armonică, pentru că oa roprezintă oel nai bine 
tonalitatea minoră, înà relațiile araonice cele mai bune în 
ceårul nucleului tonal, Ea este varianta cea sai necesară echili- 
brvlui tonal minor. 

Celelalte 2 variante sînt utilizate pentru a evita dificul- 
tăţile melodice ale veriantei armonice sau, pur şi simplu, pentru 
a crsa o vaziaţie nolodtcă (și chiar armonică) în cadrul tonali= 
tăşii minore. 


C. VARIANTA MAJORA ARMONICA 


Se pune întrebarea: de ce sînt necesare variantele modifi- 
cate ale goanei majore? In ceea ce privește varianta armonică, 
răspunsul este următorul: 

Dacă minorul armonic este o gamă necesară pentru echilibra, 
rea armonică a tonalității minore, majorul armonie are doar ro- 
lul de a produce o variaţie armonică în cadrul tonalității majo- 
re, Căci echilibrul armonic al tonalității majore este atît de 
stabil încît nu are nevoie de nici o intervenție. Dimpotrivă, 
intervențiile nu fac decît să strice acest echilibru! 

In consecinţă, varianta cejoră armonică (de altfel, ca şi 
cea melodică) a fost creată noi cult pentru a realiza o simetrie 
cu varientole minorului. Astfel: dacă pə treapta a V-a a tonali- 
tăţii ninore s-a creat un acord najor, pentru a se rezolva mai 
firesc în acordul ce tonică, tot astfel, pe troapta a IV-a a to- 
nalităţii majore s-a creat un acoră minor, care corespunâe(intr- 
adevăr) mai bine caracterniui Gepresiv pe car. trebuie să-l aibă 
subdominanta, dînd naştere şi la o contrasensibilă pentru domi- 


pantă: A 
„IE 


Acest minor de pe subdominanță nu esve însâ necesar decît 
în cazurile cînâ compozitorul doreşte să dea o nuanţă: mai “epre= 
jore. În plus, prin apariţia cestui acord se 
conâucerea 


sivă armoniei 


creează o secund 
weledie. (după concepţia cle 
Sunetele gamei majore ce se pot aşeza în ordinea 


„ evintelor, astfel: 


9 Crinfe 


Simetria nucleului major s-a stricat (la fel ca şi la mis 
norul armonic, însă acolo era necesar), iar nucleul tonalităţii 
minore s-a distrus (deşi nu era necesar), Cadenţa perfectă cu 
acoră minor pe subdominantă apare astfel: 


gi sD [) T 
D. VARIANTA MAJORA MELODICA 


Această variantă a fost creată atît pentru a se realiza o 
simetrie cu varianta minoră melodică, cît şi pentru a evita se- 
cunda mărită din najorul armonic, păstrână însă treapta a VI-a 
coborîtă, 

În practică, gama majoră melodică este utilizată mai mult 
în coborîre (deci invers faţă de gara minoră melodică): i 


i sea N 
E 
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Cînd este utilizată atît în suire cft gi în coborîre, poa- 
te fi numită consscventă sau propriu-zisă. Cînd este utilizată. 
numai în coborîre, poate fi numită inconsecventă sau combinată 

naturală. 
Senetole acestei gans pot fi agezate în orâinea cvintelor, 


astfeLi 


T 
vb 


Canstraină și acordurile, obținea: 
meee 
p = 


EA E ===: = = 
CEZ dili: | 3 tii) 
rii M m [M] m = 


Echilibrul armoric al tonalităţii majore este stricat, de- 
oarece pe dominantă apare un acoră minor (fără sensibilă, deci 
fără tendință de rezolvare în acordul de tonică), Gema devine hin 
bridă (major-minoră) pi cv relaţii armonice nefirești, cadența ` 
perfaotă pe baza acestei game apărînă astfel: 


Din cele 3 varianto ale gamei majore, cea naturală este 
singura care reprezintă, cu adevărat, tonalitatea majoră. Cele- 
alte 2 variante sînt utilizate doar pentru a crea o oarecare va- 
riaţie armonică gi nelodică în cadrul tonalității, George _Breazul 
nu la menţiona nicioâată (așa cun nu le menționează multe tratate 
de teorie), In plus, considera că numele de major armonic este 
foarte nepotrivit, avînă fa vedere că "nu poate exista nimio nai 
arponio decit înnkgi gena majoră națurală" 

In sinb, cale 2 varisnte solificcto ale najorului pot fi 
întfinite ca poèm protăca (ea seăzi din sistenul modal), în- 
trebuințate în tpactal în moztea populară orientală. In cazul a= 
cesta, ele sîni o: zate după legi exclusiv melodice, deci. tere 
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nenul armonic nu mai are ce căuta. Aceste moâuri sînt: 
i a 
mpe J 


E 
Lra kas 7 


V-a 


„ De altfel, și minorul arzonic poate fi întîlnit sub fornă 


de mod cromatic: eclic cu treapta a VII. a urcată. 


E, TETRACORDURILE DIR GAXELE KAJOR 


re 


An văzut că gana majoră naturală are 2 vetracorâuri. majo: 
(ionice), iar gama minoră naturală are 2 tetracorduri minore 
(unul doric şi. altul 2: gic), 

In gamele' armciice, vetracorâul zuperior are secundă mëri- 
tă la mijloc, El este denumit, impropriu, tetracorà armonios. 
Această denumire improprie face ca modurile cromatice care conțin! 
avost totracoră să fie denumite moduri armonice sau dublu=-armonim' 
e Čou 2 tetracorduri de acest fel), Ba nai nult, această denu- 
mire a fost uxtinsă şi asupra modurilor în care apare secunâa näs 
mită plasată în alt loc decît la mijlocul tetracorâului (eremplut 
minorul dublu-arnonic)e e 

Consider că ar fi mai corecte denumirile de tetraoord oro- 
patic sau oriental, eventual cromatic-otiental sau neo-cromatio 
(pentru a deosebi cromatismul oriental de cromatiemul antico elin, 
De asemenea, acest tetracorà poate fi denumit şi Zrigionio (denu 
mire pe care an întîlnit-o în. cadrul modurilor heptatonice croma= 
tice). 


N.B, Termenul neo-cromatic îl folosea George Breazul pentru denu- 
nirea modurilor cromatice (modificate), 


La gamele melodice, tetracorăul superior este frigic (la 
gamele majore) şi fonic (la cele minore), Deci aceste game con= 
ţin numai tetracorâuri uiatonice, 
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FUNCTIILE TREPTELOR IN TONALITATE 
Pi d E O 


A. SENERALITANI 


le tonalităţii, pe care le-am prazen- 


In c le 2 definiţi 
yat mai inainte, aper termenii: funcție, functional, interdepen~ 
dentă di grayitețte. Să ni le reanintin: 

Definiţia după V.Giuleenu şi. Y.Iugesent 

"Fenomenul interdependenţei, şi gravitației. functionale a 
sunetelor spre un certru sonor, fizic Şi psihic, precis doterni. 


nat, denunit tonică”. 


Definiţia noastră 

"Un sisten ĉe organizare a înălțimii sunetelor, alcătuit 
àin funcții armonice interdependente, cere gravitează spr- un 
centru funcţiona), Aenumit tonică și reprezentat printr-un sunt 
pe care se construieşte un acord major sau minor”, 


Din acestea rezultă următoarele: 

l. Intre sunstele unei ton. lităţi există o interiepe..denţă 
şi o atracţie reciprocă, 

2, In cadrul acestei interâepenăențe și atracţii rociproce, 
fiecare sunet joacă un anumit rol, pe care-l numim funcție. 

3. Dinvre funcţiile tonalităţii, cea mai importeară este 
tonica, spre care gravitează toate celelalte funcţii. 

Toate aceste elemente (interâependenţă, gravitație funcţiu- 
nală, funcţie, centru funcţional etc.) formează ceea ce numim 
functionalitate tonală, Si precizăn, chiar de la început, că funo- 
ționalitatea tonală este de esenţă armonică, adică este bazată pe 
relaţii între acorduri. 
ue, Ia sistemoi modal există, după cun am vizut în capitolele 

dedicate ncestui sistem, o funcţionalitate modală care este 

de esență melodică, edică osto bazată pe rulaţii directe 
între sunete. 

Ir anclizarea funcţiilor tonalităţii, fiecare din cele ? 
trepte le toneliţăţii capătă un nume, acest nune representind 
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însăși funoţia, adică rolul pe care-l joacă treaj“u < 
în tonalitate, Fiecare treaptă poate fi denumită în i 
multe foluri, cceasta depingsînd de schema pe cars o utiliză 
cînd studiem funcţi.le treptelor., 

Intr-un capitol anterior am spus că sunetele compon 
le unei tonalități pot fi renresentate prin anvnite scheme , 
care gunetele pot fi. orînduite în 3 feluri: 


l. în ordinea înălțimii (genele); 

2, în orâinea cvintelor (succesiunea ds cvinte perfecte); 

5. sub formă àe ecorâuri (trisonurile celor 3 funcţii 

principale), 

4nalizînd funcțiile tonalităţii majore sau minore în fie= 
care din acest» scheme, treptele vor căpăta nuna diferite, cess 
tea coreupunzină, uneori, chiar cu funcţii àiforite, Deci, v 
vreaptă va putea să aibă mai multe funcţii, Spre exeuplu! treapa 
te a IV-a din tonalitatea majoră poate fi subdominantă, terță a 
acordului de treapta a II-a etc, Alteori, o funcţia poate avea 
2 sau nai multe nume, Spre exenplu: funcţia de subdominantă poas 
te fi numită şi dominantă inferioară sau subäominanta I, 

In analiza funcțiilor se iau. ca bază sunetele gamei najore 
naturale și minore armonice, deoarece ele reprezintă cel mai 
bine tonalitatea majoră şi cea minoră, 


B. FUNCTIILE TREPTELOR IN GAMA 


Fiecare treaptă din gamă poartă un număr de ordine, notat 
cu cifre romans: 


E = 
= i === 
CE S ot ZI 
li t mo iv vw Vi vu i u Woy v Vi vi Vi 
u) a) 


K.B, Là gama minoră se specifică, de obicei: treapta a VII-a 
urcată, 
In neloĉie, fiecare cifră reprezintă numai sunetul respec 
= Reloiie, Sunetul respec 
tiv, pe cînd în armonie, cifre reprezintă un acoră: 


Dacă împărţin gama în tetracorduri, treptele extreme ale 


fiecărui. vetracord devin trepte principală, cele interioare 
fiind secundara: 


= -t 

-p 

E= IS == ===> 
d e C 

Dau n movu Du m i V) vi v gm 

u) i 


I, IV, V, VIII(I) = trepte principale 
II, III; VI, VII = m secundare 


Treptele principale capătă numele de: tonică, subdominan=e 


tă: dominantă, tonică, Semnificația acestor denumiri este urnă- 
toareat i 
Tonica = tonul, sunetul principal al tonalității. 


Don: ta = sunetul care domină celelalte trepte (în 
afară de tonică); este cel mai important, 
după tonică, 


Subdoninanța = sunetul care, în gamă, se află dedesubtul 
dominanţei. 


Treptele secundare, în [ama majoră, se numesc astfel (lu= 
fnå ca exemplu gama do major natural: 


Do Ré xi Ea Sol La Si Do 
(T) Supra- Sensibi- (SD) (D) Supra- Sensi- (7) 
tonica la subo- dominan- bila 
minantei ta tonicii 


X In gena minoră, subâoninanta nu are sensibilă., Deci treap= 
ta a III-a ar putea să fie numită sub-subăoninentă; dar nu se 
utilizează această denunire. In minorul natural ca şi în majorul 
nelocic, sensibila tonicii este înlocuită prin subtonică, 
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C.e FUNCTIILE TREPTELOR IN SUCCESIUNEA DR CVINTE PERFECTE 
A 5 OVANIE PERRBCTE 


Cele 3 trepte din nucleul tonalității sînt treptela prin- 
cipale, iar celelalte sînt secundare: 


: Se observă că, la tonalitatea majoră, treptele secundare 
sînt dreapta nucleului; igr la tonalitate: minoră, două sint 
le stînga şi două la dreapta. 

Treptele principale ae denumesc astfel: 


bominanti EZIZ dominants 
` > TONICÀ A p: 
snferiosrs [rome ] Superioară 


Treptele secundave, în major, pot fi denumite în diferite 


foluri: Insta bije 


576; 


o mw 


, Mediante ; odale 
Neutre sensibile j hä 


P ps Me 
pestă ensidig PU 


(Păsă tendinţă olară de rezolvare melodică), 


TeBe In cazul cînd utilizăm numele de trepte modele, 


treptele 
principale devin tonale, 


In minor se pot denumi astfel (pe baza variantei armonice; 


A 
== ZE j 
=== = aa 
~~ 
Medanle Sensid, e 
Dacă luăm însă 


s ca bază, sunetela ninorului Datural, aven 
următoarela denumiri: 


J ooo 


# Tep modai Trespro neutra 
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In succesiunea cvintelor perfecte, treptele mai pot căpăta 
şi următoarele denuniri: domipanţa I, a II-a etc., respectiv 
subdominanta I, a Il-a etc. 


Dominanta a Il-a (479) se mi nuneşte dominanta Gominartei, 
(DD) sau contradoninantă (CD), 

Se observă că echilibrul toneliţăţii majore este realizat 
de o subdominantă contra 5 doninante ! Aceasta se datorește fap- 


tului cé dominantele sînt subordonate tonicii; mai ales Dis Do, 


Dys Dgs care fac perte din primele 16 armonice superioare ale 
toniciii 
T ah ţ SASA = 
E Sp = e === e 
e: Lei 


= 
DO Dao Dad n AO) 


De asemenea, ele fac parte din acordul de nonă construit 
pe tonică: 


v D: 
(> 
pt 


D, (la) se află la armonicul nr.27; iar această depărtare 
3 
a lui la faţă ce do poate fi încă o explicaţie a fixării relati- 


vei minore pe lal 
In schimb, subdominanta are tendința ñe a subordona tonica, 


aceasta făcînă parte din armonicele subăominantei. (împroună cu 
Dy, Da şi D4): 


i aj ¿ 3 
E ===> ES 
= TI 
EP TOIOP TU So) Di D3 © 
© 


De asemenea, tonica îwpreunä cu D: D 


jr D3 şi Dy fac parte èin 
acordul de nonă „1 subăoninente 


Subãoninanta Tepzozintá, deci, un "concurent" serios pentry 
tonică, din car cauză tonica are nevoie de 5 ġorinente pentru 
cohilibrarea însregalui sistem funcțional! 

In tonalitatea minoră, sunetele gamei naturale nu pot rea-s 


liza un echilibru satisfăcător, din cauză că suonegiunea respoo= 
tivă de ovinte perfecte conţine prea multe sutionineuţet 


mnn 


S% sp, SP2 S4 TO y De 

Game. armonică realizează însă un echilibru destul de bun 
(oinefaţeles, fără să fie atît de perfect ca în tonalitatea na- 
joră): 


== fa 
é ge E 
SD, So- S T pp - - Ds 


Se observă că 5D dispare, în schimb apare De care echili= 
breasă sistemul; fenomenul este comparabil cu o 


"pârghie" (care 
poate pidica o greutate cu atît mai mare ou oft brațul pò oare so 
oracě este mai lung)i 


D. FUNCTIILE TREPTELOR IN ACORDURI 
A CORDIRI 


Cea mai simplă schemă de acorduri care reprezintă tonalita- 
tea, este cea formată din cele 3 trisonuri de pe treptele princis 
peale: i 


Do majer Le miner 


Din aceste trisonuri se vede că unele trepte au cîte o sin- 
gură runcție, iar altele cîte 2 funcţii, după locul ps care-i 
în acorât 


Treapta Fundenentaiu acordului Terţa acorâului Cvinta scorului 


ci a aia re iii ĉe: PEES: C MIR 
1 T - sD 
II - - D 
III - T - 
17 „SD - - 
7 D - T 
vI - : sD f 
VII - D ži 


Dacă avem în vedere cele 7 trisonuri din tonalitate, atunci 


fiecare treaptă poate fi fundamentală, terță sau cvintă (3 funo- 
vii); spre exemplui 


Treapta I = Fundamentala acordului de T = Terţa acomului de 
treapta a VI-a = Cvinta acordului de SD, 


Dacă pe cele 3 trepte principale construim acorduri de 
septină, constatăn că: 


Treapta a III-a poate fi şi septima acordului de SD 
* esa n "on n n "D 
A aa t "n n Li n "m 


De asemenea, dacă luăn în consideraţie acorâurile du sep- 
vimă de pe toate cele 7 trepte, fiecare treaptă va avea 4 funcţiiţ 
epre exemplu: 

Treapta I = Funcarentala acordului de T = Terța acordului de 


reapta a VI-a e Cvinta acorăului ãe SD = Septima acordului de 
treapta a II-a 


Dintre acordurile de septină, cele mei importante sînt cele 
construite pe treptele V şi VII: 


În i Ê 
D nye EEE | mie FEE 
[7] [7] 
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Sînt importante pentru Sela subordonează pubåominanta; adică 
subăoninanta face parte din acordurile respective! 

In aceste scorâuri se formează intervalul ce cvintă micgo- 
ratășiar în acordul de pa treapta a VII-a àin tonalitatea minoră, 
se formează și septimr micgoratě. 

Cvinta micşorată este formată între treapta a VII-a (cu 
tendință de rezolvare ascenăentă) şi treapta a IV-a (cu tendință 
ds rezolvare descendentă), Aceste tendințe de rezolvare fao ca 
treapta a VII-a să capete funcția ca sensibilă, tar treapta a 
IV-s funcția de contrasensibilă, i 

In tonalitatea majoră, treapta a IV-a este o contrasensi= 
bilă propriu=sisă (se rezolvă la semiton), pe cînă în tonalitatea 
nowă este contrasensibilă falsă (se zezolvă la ton), In schimb, 
în tonalitatea minoră, treapta a VI-a este aceea care are rol de 
contrasensibilă propriu-zisă, în acorâul de septimă micgorată de 
pe treapta a VII-a, De asemenea, în tonalita:2a majoră, treapta 
a VI-a poate deveni o contrasensibilă, dacă se ia ca bază gana 
nnioră armonică; căci în această gamă, pe treapta a VII-a se for- 


mează un acord de septină micsoratăı i 
fs (fe, 


2 confrasensiórle) 


Se obișnuiegte ca sunetele ce alcătuiaso acordul de septi- 
nă de pe treapta a VII-a să se numească trepte instabile, deoa- 
rece acordul are tenâinţa de rezolvare în trisonul de pe tonică 
(ale cărui sunete capătă, astfel, denunirea de trepte stabile): 


Cînd se face arpegiul, înainte de a intona un solfegiu, sau 
pentru a da "tonul" la cor, se cîntă sunetele trisonului de pe 
treapta I, sau relaţia dintre trisonul treptei I. şi septacorăul 


treptei a VII-a: 


Kergînă nai departe, putem construi acorduri de nonă, unde= 
cină și terţiadecină, pe toate treptele, Astfel, fiecare treaptă 
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va putea să aibă 5, 6 sau 7 funcţii. 
Acordul ĉe nonă de pe treapta a V-a este cel nai iuportant, 


ecesta conținînd sensibilele şi contrasensibilele cele ai impor- 


e ĉin tonalitate: 


At spe eee 


Pentru analizerea funcţiilo», ua rol interasant îl. deacă 


Cvinta acestui acord reprezintă tonica, Extrema inferioară 
reprezintă snbâonin ta, iar cea supesioară, dominanta., între T 
şi. SD su află redienta inferioară, iar între T şi D se află peći- 
anta superioară, aceasta fiind deci originea denumirii de gedi- 
ante, care se âă treptelor III şi VI (prin medianţă înţelegînân- 
se mijlocul trisonului), 
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REZOLVAREA .INTERVALELOR SI ACORDURILOR DISONANTE 
DIN CADRUL TONÁLITATIL 


A. CE INSEANNA REZOLVAREA UNUI INTERVAL SAU A UNUI ACORD? 


CE INSERENA a S 


Intervalele şi acorâurile âisonanțe elea care "nu ati 
stabilitate", deci care cer să fie 
vervale sau acorduri consonante. 
de intervale sau acorâuri, în cai 
ile disonante sînt urmate de interv 
ste relații constituie însăşi 
rilor cisonante, 
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sau acor= 
gensonsote, 


xecutie 


intervalelor și acor= 


în general, rezolvarea se referă la intervalele și &corău= 
„ile executate armonic, Dar ea se poate referi şi la intervalele 
_slodice, precum şi la acordurile cântate arpegiat (subînţelegînă 
însă rezolvarea armonică). z 
FER T e 


v E e) 
14 

“Dintre iitervalel disonante, tele care prezintă un intereg 
ăeosebit sînt cele mărite şi nicsorate; iar dintre acorâuri, atip 
trisonurile nicşorate si mărite, cît şi acvrâurile de sevtiră, 

Rezolvarea intervalelor și acorcurilor âisonante poete fi 
analizată în cadrul tone tii sau în afară de tonalitate, Not ọ 
vom analiza numai în cadrul teralitisii, pentru că numai astfel o 
întîlnim, de regulă, în practica muzicală, 

Fiecare interval sau acoră disonant poate fi rezolvat în maj 
multe feluri, însă o singură rezolvare este firească în cadrul tos 
nalităţii, Spre exe: ă se poate rezolva în urnă- 
toarele feluri: 
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- Decă plasăn acest interval pe treapta a IV-a a unei tonali- 


Aţi majore, cea mai firească  zolvare este prima, oua fiinà a 
csa nai firească dacă intervalul este plasat pe treapta a IV-a 


e unei tonalități minore. 
Ixtervaele mărite se rezolvă prin deschidere, iar cele mic- 


șorata prin închidere, 
RATE DIN TONALITATE (DENUNITE 
VALE CARACTERISTICE) 
Pontiru a sfla -ceste intervale, trabuie să analizăn gamelo 
vonaliţăților, Astfel vom o+serza où cele mei frecvente intervale 


nărite şi nicşorate sînt cvartele mărite şi evintele micaorate, 
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Cyerta mărită se află ĉe 4 ori pe treapta a IV-a (major na~ 
vural, najor armoni-, minor arzonte şi minor melodic), de 4 ori 
ps treapta a VI-a (minor natural, ninor armonic, major armonic și 
major neloâi ),  detă pe treapta a III-a (minor melodio) gi o 
dată pe treapta 2 VII-a (major meloċic), Rezolvarea ei depinde de 
treapta și gama unde este plasată: 


An. EIN. Si ef. 


pr Mar arm. gi mel. 
SR 
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in mel 


Tresors a M-a 
do a 


& VI-a, poate £i în la minor nat 


í palodice 


se află da 4 eri po tres 
wsl, majo: 


inor armonie şi minor melodie 


pa troepte a [l-a (minor natural, minor armonic, x 
major melodie), o caţă po tre: 
treapta e Iil-a (najor meloĉic). Rezclyarez ui å 
trespta și gara 


„dor ermonio gi 
opta a VI-a (minor rolecic) şi o cati 
epinis de 
ü. 
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Tres pñ a VI-a E E E E =] 
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Deci, dacă luăm o ovintă micşorață oarecare, puten să o 
placăn în 6 tonalități (respectiv lo game), Spre exemplu, cvinta 
micgorată si -~ fat 


Plasatăá pe vroapta a VII-a, poate fi în de major natural si armo- 
şi. do minor armonic gi meloiie, 


j i 


TRE pj z— Sz 


Flasată pe treapta a II-a, poate fi în la minor Aaa gi armonie 
şi la major arm^nic gi melodic, 


Plasată pe treapta a VI-a, poate fi în re minor melodice 


u ho 


Plasată pe treapta a III-a, poate fi în sol major melodic, 
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Ce ALTE INTERVALY MARITE SI MICSORATE CARE APAR IN GAMRLE 


MAJORE SI MINCRE - 


(Ovarta micşorată, cvinţa mărită, secunda rărită și septina mice 
şorată) 

Cvarta nicşorată şi cvinta mărită apar numai în variantele 
armonice și melodice ale gazelor (majore şi minore), 


Cvarţa nicşo: 


a Illma ʻi se rezo 


In minor, ea se afiă pe treapta a VII-a și sə rezolvă! 


V: 4- 3m 
vinte mărită se află, în ganele majore, po treapta a VI- 


și se rezolvă: . 
Sr 677 
In minor, ea se află pe treapta a III-a şi se rezolvăt 


YO 
st óm 

Secunda mărită şi sepvira micgorată apar numai în gamele 
armonice: 


2t 
å 2 ry 5 
e 
Deci, sscunâe mărită se află pe treapta a VI-a şi se rezol- 


2t 4p 2r 4p 


văi 


Septina micsorată se află pe treapta a VII-a şi se rezolvăţ 
=: se 
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-. D, TRISONURILE MICSORATE SI MARITE 


- Dpigonul micşorat apare în toate variantele ganelor majore 


gi. minoret 


små majoră 


vama minors 


” Dintre acoste trigonuri, cel care are cea mai nare imper- 
tanță oste tridonul de pe treapta a VII-a (în major și minor). ' 
El ss rezolvăt' N 


Trisonul mărit apare numai în variantele armonice şi melo- 
di.oet Zn pamele majore În game minore 


vi m 


fezo/'grea hkr se fee sI 


Pe treptəle gaxelor majore $i minore (în boate verientole) 
se pot 'construi toate cele ? feluri de acorduri de septină, Dar 
cele mai importante sînt acordurile de septimă de dominantă (con- 
struite pe treapta a V-a a genelor majore naturale şi armonios şi 
minore arronice si melodice), precum şi cele de septină miecgorată 
(pe treapta a VII-a a gamelor ermonice), Aceste acorduri se rezolvi 
în accrâul de tontcă, 

Rezolvarea acordurilor de septimă de dominantă se face ast- 
fel: 


FAR PI, i 
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Rezolvarea acordurilor ae septiză micgorată ss face fie dis 
rec; în acordul de tonică, fie prin intermediul aocrâurilor de 


soptină de doninentăi 
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INLANTUIREA SI INRUDIREA TONALITATILOR 
pina aia i 


TRODUCERE 


ma pe care orim 8-0 
exă, ea cuprinzină două 


405099 ETE şi ra pe el 
mei poate fi intitulată şi altfel; ca đe exămplu: "Construirea. to~ 
nalitěților pe toate sunztele scări: cromatice". 'Ar. preferat însă 
termenul înlănțuire, pertru că, în ultină analiză, for , eau 
construirea tonalităților se bazează pe succesiunea cvintelor per- 
fecte, aâică pe înlănțuirea sunevelor prin cvinte perfecte. 

Problema înrudirii tonalităţilor este intitulată, în "Tratat 
de teorie a muzicii": “Raporturile ce se pot stabili între tona- 
lităţi”, Este ao laşi -ucrul Am preferat însă termenul înrudire, 
pentru că, vorbind despre "raporturi", ne referim, de fapt, la 
anumite "asemănări" între tonalități; deci la "înradiri”, 

In această ordine de idei, menționăm că termenul tonalitate 
va avea un sens mai restrîna decât în expunerile anterioare, Res- 
pectiv, tonalitatea va însemna doar localizarea fenomenului de . 
interdependenţă şi gravitație funcţională sau a sistemului de 
funcții armonice interdependente, pe un anunit sunet (mai corect, 
pe o anuziţă notă, pentru că, exprimându-ne astfel, putem arăta că 
tonica are aceeași valoare în toate regi trele scării generale mu- 
zicale; sunetul se referă, de fapt, numai la o anumită frecvenţă). 

Definiţia tonalițăţii, din tratatul amintit, caută să "prin- 
că" ambele sensuri ale termenului tonalitate: sensul de fenonen și 
cel ce localizare e fenomenului, Trebuie deci să reținem 2 lucruri 

1. Monalitatea, în sensul restriîns, înseamnă localizarea fe- 
nomenului sau a sistemului respective 


tà 


2. In această localizar., tonica îşi păstrează proprietatea 
de a avea eceeaçi valoare în toate registrele scării generale 
muzicale, n 
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B. INLANTUIREA TONALITATILOR 


Am văzat că tonalitatea, în sensul ei larg, poate fi repre- 
zentată prin 3 feluri de scheme: game, enccesiuni de cvinte per- 
fecto şi acorduri; dar tot astfel poate fi reprezentată și tonali. 


ns. Spro ezenplut re major poate fi re- 
perfecte şi prin 


tatea în sensul ei rest: 
prezentat prin gamele, succeciunile de 
acordurile corasp toare, la f 

In studiul înlănțuirii tona í 
dere tot aceste 3 feluri de sohsme. Deci, înlănțuirea tonalități- 
lor poate fi studiată pe baza înlănţuirii pamelor, a guccesiunile: 
de cvinte perfecte și a acordurilor, 


în ve- 


C. IRLANTUIREA GAMELOR 


Avînă în vedera structura gamei majoro naturale (2 tetracor= 
duri identice), putem construi o serie infinită de astfel de game, 
fiecare tetracord putînd fi considerat inferior sau superior, 

5 . “fe 


Come cu diezi 


= 
Come cv bemol e 
l 


Arp 
uz 
In suire, fiecare gamă are l diez în plus față AR ante= 
rioară, In coborire, fiecare gamă are 1 bemol în plus faţă de gana 
anterioară, Cele 2 serii merg pînă la infinit, atît cu diezi, cît 
şi cu bemoli, 
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Pe baza gamelor minore naturale, ca şi pe baza ganelor mo- 
- dificate, nu se poate faca o astfel de serie, deoarece tetracor- 
durile nu sînt identice. Pentru a construi aceste game pe diferi- 


te sunete, este necesar să facem trenspoziția gamei model, res- 
a l vita pe baza 


pecti 
mei majore natura pr iepozi.ţii ale genei modele 


të de ev fecte, 
putem zicătui o serie infinită de tonalități, pe baza snccesiuni- 
lor de câte 6 cvinte (7 sunete): 


Fiecare succesiune de 6 cvinte (7 sunete) reprezintă o to- 
nalitate majoră (cea notată cu literă mare) şi una minoră (notată 
cu literă mică), al doilea sunet din succesiune fiind tonica to- 
nalităţii majore, iar al 5-lea fiind tonica tonalității minore, 
Sunetul cel mai de la stînga este, întotdeauna, treapta a IV-a a 
tonalității majore şi treapta a VI-a a tonalităţii minore (contra= 
sensibilă pentru mediante superioară şi respectiv pentru dominan- 
tă). Sunetul cel mai de la dreapta este treapta a VII-a a tonali- 
tății majore şi treapta a II-a a celei minore (sensibilă pentru 
tonică și respectiv pentru medianta superioară). 

Pe baza sunetelor àin succesiunile de SILERS perfecte nu se 
pot construi decît gamele naturale, 

La tonalităţile formate prin cvinte ascendente se adaugă 
câte 1 diez, iar la cele formate prin cvinte descendente, se adau- 
să cîte 1 bemol. Seria tonalităților este , ca şi în cazul înlăn= 
şuirii ganelor, infinită, 
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E, INLANTUIREA TONALITATILOR, STUDIATA PE BAZA ACORDURILOR 
DUR ANA IAIL UR, DITDPIATA FE BAZA ACORDURILOR 

Dacă construim o succesiune infinită de acorduri majore, 

din cvintë în cvintă, putem alcătui o serie infinită de nuclee 


tonale majore: 


Dacă corstruim v succesiune infinită de acorduri Rinore, 
putem alcătui o'serie infinită de nuclee tonale minorei 


Pe baza acestor acorduri nu se pot oonstrui decît gamele 
naturale. 

Spre dreapta se adaugă cîte 1 diez, iar spre stînga ofte 
1 bemol. Seria tonalităţilor este, şi de data aceasta, infinită, 


F, ENARMONI ZAREA TONALI TATILOR 


Din înlănţuirile pe care le-am făcut rezultă că se poate 
forma un număr infinit de tonalități, 

Enarronia egal-temperată reduce însă, considerabil, nunăru) 
tonalităților aflate în practica muzicală. Acest lucru se poate 


vedea, cel mai bine, în cadranul tonalităţilori spre exemplu, al 
tonalităţilor majore: 


Din acest cadran rezultă urnătcarele: 

1, Sînt 12 centre tonale, fiecare centru putină fi notat 
şi denumit în mai muite feluri, 

NeBe In practică se utilizează nctația cea mai simplă, în aşa fol 
încît tenalităţile să nu depăşească 7 alteraţii simple, decât 
în cazuri excepționale, 

2, Cele 3 centre tonale din partea de jos a cadranului. reo- 
prezintă tonalităţile enarnonice utilizate cel mai frecvent în 
practica muzicală, 

3, Fiecare tonalitate are un număr de alteraţii (constitu- 
tive), în raport cu locul pe care-l ocupă în cadran. Aceste alte- 


raţii formează armura. 

La tonalităţile care depăşesc 7 alteraţii simple constitu- 
tive, armura nu se notează niciodată, deoarece aceste tonalități 
nu apar decât foarte rar şi numai în modulații pasagere, In cazul 
cînd moâulaţia respectivă este de durată mai lungă, tonalitatea 
respectivă se enarnonizează, 


N.B. In tratate şi manuale se indică, de obicei, şi armurile care 
depășesc 7 alteraţii simple constitutive (arpurile cu duble 
alteraţii), După părerea mea, la aceste armuri, alteraţiile 
duble trebuie să fie scrise la sfîrşitul armurii. Spre exem- 
plu: 
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Pentru tonalităķile minore se poate construi un cadran ase- 
mănător, începînd cu tonalitatea la minor. Dar acest lucru nu 
este absolut necesar, deoarece locul acestor. tonalități în cadran 
poate fi dedus foarte uşor, în funcţie de relaţia cunoscută din- 
tre tonalitatea majoră și relativa ei minoră., 


G. INRUDIREA_TONALITAPILOR (RAPORTURILE CE SE POT STABILI 
INTRE X 


Fiecare tonalitatea are elementele ei caracteristice oare ^ 
deoseboso de celelalte tonalități. In acelaşi timp, însă, fiecare 
tonalitats arə anumite elenente care o apropie, 9 înruđeso cu al~ 
to tonalități. Această apropicre, asemănare, înrudjta poate fi de 
3 feluri: 


le Inrudire prin armură 
2. Inrudire prin tonică 
3. Inrudire prin enarnonie' 


-E, INRUDIRZA PRIN ARMURA 

„a) Din punctul ce vedere al armurii, cea mai strânsă legă- 
tură 69"rudenie" există între tonalităţile care au aceeaşi armură 
Acestea sînt tonalităţile relative sau paralele. 

Fiecare armură cuprinde, materialul sonor pentru 2 tonalită- 
ji. relative sau paralele, una majoră şi alta minoră, reprezentate 
prin gamele naturale (majorul natural și minorul natural), Aceas- 
tă înrudire stă la baza dualisnului major-minor, Ea este atît de 
strânsă, încât unii teoreticieni nici nu consideră modulație tre- 
cerea dintr-o tonalitate majoră la relativa ei minoră sau invers. 

Acest fel de înrudire îl întîlnim şi în sistemul modal, un- 
de fiecare armură poate reprezenta 7 moduri heptatonice diatonice, 

b) O altă înrudire prin armură este între tonalităţile a 
căror armură diferă printr-o singură alteraţie, Acestea sînt to- 
nalităţile vecine, 

Monalităţile vecine pot fi de același mod (aceeași Zaza 
în care caz sînt vecine directe,sau pot fi de moduri diferite, în 
care caz sînt vecine indirecte, Fiecare tonalitate are 2 tonali- 


tăti vecine directe si 2 vecine indirecte, 
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Două tonalități relative, împreună cu vecinele lor, formea~ 


ză următoarea schenă: 


[bo] (82) 
(re) EA mi 


In "Tratat de teorie a muzicii" (de V.Giuleanu şi V.lugcea- 
nu) se consideră că această schemă cuprinde tonalităţile înrudite 
de, gradul I (aşa cum apare şi în unele tratate de armonie). De 
fapt, tonalităţile relative sînt înruâito de gradul zero! 

Această înrudire mai poata fi explicată gi prin acorâurile 
cere apar pe cele 7 sunete ale succesiunii de ovinte perfecte, 
fiecare acordă major sau minor fiind considerat acoră de tontoăt 


Aceasta demonstrează, încă o dată, cîp de perfect este edie 
Piciul tonal bazat pe dualismul major-minore 
` Dacă extindem schema spre dreapta şi spre stânga, vom obţii 
tonalități înrudite de gradul II, III, IV etc., înrudirea slăbin+ 
du-se din ce în ce. Gradul de rudenie va concorda ou numărul cvir 
telor care diferenţiază tonalităţile: 


ek. 


I. INRUDIREA PRIN TONICA 


Două tonalități care au aceeaşi tonică, avînd însă àlt ñoa 
(altă stare), se numesc omonime, 

Dacă judecăn înrudirea a 2 tonalități omonime după numărul 
de cvinte, vedem că ele sînt înrudite âe gradul III (le despart 3 
cvinte), Totuşi, în creația muzicală, tonalitățile omonime sînt 
considerate foarte apropiate, deoarece nu numai tonica este comună, 
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ci şi dominanta, subdoninanta şi contradominania. Ba dacă ținem 
seama de toate variantele ganelor majore și minore, vedem- că o 
singură treaptă este diferită: medianta superioară (terţa acordu- 


lui. de tonică): - 


w EI 
IS 
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` Acest lubru face ca trecerea dintr-o tonalitate oarecare în 
omo: ei să fie atît de uşoară, înoît unii teoreticieni nioi nu 
o consideră moâulaţie (ca și la tonalitățile relative), Aşa so ox- 
plioă faptul că o piesă muzicală se poate termina în omonima to- 
nalității iniţiale (exemplu: cađența picaråiană). 

Tonalitățile ononine pot fi înglobate în schema tonalități- 

lor înrudite prin armură, astfel: ` 
Pe orizontală avem lanțul đe 
evint rfecte, iar pe verti- 
cală, lanțul de terțe mioi gi 
prime perfecte (tonalități ro- 
lative gi omonime). 


Această schemă se poate extinde la infinit, unele tonalități 
apărînă de 2 ori (o daţă pe orizontală și o dată pe verticală), 
Ba obţine astfel un "covor" infinit al înrudirii tonalităţilor, 


J, INRUDIREA PRIN ENARKONIE 


Aceasta este înrudirea cea mai contradictorie, deocarece,âin 
punct de vedere teoretic, tonalităţile enarnonice nu sînt înrudite 
de loc (fiină la 12 cvinte perfecte sau la 4 terţe mici diferenţă, 
Dar din punct de vedere practic, datorită sistemului egal-tenperaț 


de împărţire a octavei perfecte, înrudirea prin enarnonie se 
transformă într-o identificare totală (2 tonalități enarmonice 


fiind diferite doar prin notare), Din cauza aceasta, modulaţia die 
rectă la 12 cvinte, care constă dintr-un schimb enarmonic, consti. 
tuie doar o problemă teoretică, ea nefiind percepută ca modulație 
de către ascultător, 


- 183 - 


CROMATI ZAREA GAMELOR SI MODULATIA 


A. INTRODUCERE 


Chiar din epoca de formare și cristalizare a sistemului to- 
pal (secolele XVI şi XVII), compozitorii nu s-eu nărginit la util- 
lizarea exclusivă a celor 7 sunete componente ale ganelor natu- 
vale,"ci au introdus și sunete provenite din alterarea unor trep- 
va. Unele din aceste trepte alterate aveau rolul de a sensibiliza 
numite ecorăuri, pentru a se rezolva mai ugor în elte acorâuri, 
Dintre aceste alteraţii, cea nai importantă era urcarea treptei 2 
YIIa în minor (pentru a sensibiliza acorâul de dominantă), Apă= 
rean însă și alte trepte uroate, pentru a sensibiliza acordurile 
respective. Ca exemplu, poate fi dat fragmentul din motetul da 
Falestaina, prezentat anterior (în paragraful intitulat "Sistemul 
vonal"), 

„In fragueutul respectiv, unele din aceste trgpte alterate 
primă o oarecare tendință .a modulație (exemplu: fa dies —»>sol 
major; do dies —yre minor), Alte trepte alterate au însă, în mod 
sigur, rolul de a modula. Acesta este cazul pe care-l întîlnim, 
spre exemplu, la sfîrşitul motetului de Palestrina: 


Do diea nu mai are 
rolul đe a sensibi- 
liza acordul,ci mar- 
chează o modulație 


în la major. 


Incepînà din secolul al XVII-lea şi apoi în secolul al IVIII. 
lsa, unele altərații încep- să capete şi un rol melodio, așa cum 
este urcarea treptei a VI-a din minor, pentru a evita secunda mă- 
rită în melodie), 

In secolul al XIX-lea (în perioada romantismului, începină 
aa la Schubert şi culninînd cu Wagner), întrebuințarea alterațiilor 
sste atît de frecventă încît muzica începe să devină aproape de ne- 
conceput fără utilizarea tuturor celor 12 sunete âin carul unei 
octave perfecte, Aceste sunete, provenite din alterarea treptelor 
naturale, puteau să aibă una din următoarele două funcţii: 


le Inbogăţirea ("colorarea") melodiei şi arzoniei (funcţie 
cromatică). 


- 164 = 


2, Trecerea în altă tonalitate (funcţie moâulațorică) e 

Intrebuinţarea treptelor alterate cu funcție cromatică a 
dus la formarea ganelor. cromatizate (game formate din 12 sunete, 
păstrînău-se însă în cadrul unei tonalități). Intrebuințarea 
treptelor alterate cu funcţie moâulatorică a dus la evoluţia eh 
nicii modulației, ajunsă la apogeu în "Tristan şi Isolda" da 
Wagner, unde însăşi existenta tonalitătii începe să fie "în peri- 
col", datorită tenăinţei de desființare. rului tonal (ca ur- 
mare a moăulaţiilor foarte frecvente), 


B. ORTOGRAFIA CROMATIZARII GAMELOR 

Gamele cromatizate au nai multe feluri de ortografii, dar 
cea care se recomandă, ãe obicei, este cronatizarea romantică, 
adică cea utilizată de compozitorii romantici, Această ortografie 
se bazează pe următoarele 3 reguli: 

1, In suire se întrebuinţează, în general, alteraţii suitoa- 
re (âiez după natural,becar după bemol stc.), iar în coborâre, al~ 
veraţii coborîtoaree 


= i = 


2. Alterațiile trebuie să facă perte din tonalități înrudite 
(prin armură sau prin tonică), sau să facă parte din variantele 
modificate ale gamei care se cromatizează, 


3, Ganele minore nu au o ortografie proprie de cromatizare 
deoît pentru tetracordul superiori pentru cel inferior (şi pentru 
legătura dintre tetracorâuri), ele utilizează _odelul gamei majo- 
ze relative sau al celei majore omonine. 


NB, Aceasta dovedeşte încă o dată că tonalitatea minoră este 
subordonată celei majore. 


C, CROMATIZAREA GAMELOR MAJORE 

In suire, respectînă regulile 1: şi 2, se utilizează altera- 
ţii suitoare, cu o singură excepţie: treapta a VI-a urcată se în- 
locuieşte cu treapta a VII-a coborîtă, pentru a nu ieşi din cadrul 
tonalităților înrudite, 

Treptele alterate suitor pot fi considerate sensibile pen- 


tru tonalităţile înrudite prin armură (relativa minoră şi veci- 
nele directe și indirecte), iar treapta a VII-a coborîtă poate 5 
fi considerată subdominanta (contrasensibila) tonalității vecine 


directe plasată cu o cvintă perfectă mai jos: 


In ooborîze, respaotînd aceleagı reguli, ss utilizează al- 
terații coborftoare, et o singură excepție: treapta a V-a cobo= 
rită se înlocuieşte cu treapta a IV-a uroată, pentru a nu ‘agi 
din caârul tonalităţilur înrudite. 

Pentru a fi consecvenii, alteraţiile coborîtoare le von 
considera contrasenaibile (subăoninante în tonalități majore gi 
Bupradoninante în tonalități minore), iar treapta a IV-a uroaţă 
va fi considerată sensibila conalitații vecine plasată cu o ovin- 
tă perfectă mai sus: 


istfel se creează următoarea simetrie: 
a) In urcare, alterațiile sînt luate âin cele 2 tonalități 


yocino irecte şi cele 3 relative minora, 


b) In coborîre, alterațiile sînt luate din cele 2 tonalită= 


ti vecine directe şi cele 3 omonime minore. 


Dar alteraţiile coborîtoare pot fi interpretate şi în alte 
feluri: 
l. Treptele VI şi VII cobortte fac parte din varianta nslo- 


dică a ganei care se cronatizează. 
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2. Treapta a III-a coborîtă face parte din gamele majore 
` meloăicu construite pe đominantă şi subăominanţă, iar treapta a 


Il-a coborâtă, din gama majoră. xoloăică coistruită pe subâoni- 


3. Trepteżie III, VI şi VII coborâte fac parte din gena do 
minor natural ‘omonima). 

4. Treapta a II-a coborîţă este fundamentala acorâului îs 
eeste 


iar treapta e VI-a cobor 


ä napolitan pentru toni 
mentala acorĉului de sextă napolitenă pentru doninentă, 
Pentru a ne putea đa seana mai bine đe tonalităţile din ca- 
re fac parte alteraţiile, putem construi pe fiecare treaptă al- 
terată cîte un acorâ; dar aceasta aste o problemă mai complicatë, 
care se studiază la armonie. 


De CRONATIZAREA GAMELOR MINORE 


Conform regulii a 3-a de croratizare, gameie mirore nu au o 


cromatizare proprie decît pentru tetracorâul superior. Acesta se 
momati.zează, atît în euire cât şi în 4056 tai: țintadu-se seama 
fe elterațiile variantei melodice: 


PEPE 


Se procedează astfel pentru că alteraţiile variantei melo- 
dice apar gi în coborâre, la forma preclasică sau consecventă a 
minorului melodic. 

Tetracorăul inferior, în suire, se cromatizează întrebuin- 
ţână alteraţiile din relativa majoră; asemenea şi legătura între 
cele 2 tetracorduri: 


= pe 


In coborire, tetracorâul inferior (împreună cu legătura din- 
tre tetracor?uri) se cromatizează fie după modelul relativei, fie 
după cel al omoninei rajoret 


ins dul IEEE == =: 
poet si opeope e o be 3 


Duas modelul pa = 
pepe A ie e 


omonime 5 
u 


In practica muzicală, cole 2 variante de cromatizare des- 
'cendentă a gamei minore apar în funcţie de anunite cerinţe de 
orâin armonic, precum gi în funcţi: de caracteristicile liniei 
melodice. De :ltfel, armonia şi linia melodică pot oonâiţiona de~ 
seori numeroase abateri de la regulile de cronatizare, atît pen= 
tru gamele majore, cît şi pentru cele minorge 


zZ 
x x 
Dacă aşezăm în orâinea ovintelor alterațiile care apar în 
cromatizarea lvi do major și a lui la minor, observăm că aceste 
alterații nu merg decît pînă la 4 cvinte ascendente şi 4 csinte 
descendente faţă de treptele natura e. : 
nimă { ttemte) 


[s Dosla ascendent la descendent după 0mo 
2o se ( 27) 
Ta cascencenr după relatirè ( 73 crinfe, cu 2 goluri) 


Be LO DU LATIA 


Moâulaţia este un mijloc ce expresie ce constă în trecerea 
dinţr-o tonalitete în altă tonalitate, în cursul unei piese muzi» 
ciles 

Kodulaţia este specifică sistemului tonal, pentru că este 
de esenţă armonică. Frin analogie, se poate vorbi de modulație și 
în sistezul modal; der, după părerea nea, această analogie nu 
poate fi făcută decît în cazul pieselor moâale de provenienţă cul. 
tă sau în cazul armonizării pieselor modale de provenienţă popu- 
lasă (adică în cazul ada ii acestor piese la legile armoniei 
şi ale toralităţii), 
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Dagr soduzația, în darul sistemului tonal, este de esenţă 
armonică, se vorbeşte totuşi şi despre o ncâulaţie meloâică, ca 
şi cun ea ar fi îndepenâentă àe arronie, In realitate, modulaţia 
melodică reprezintă doar efectul pe care-l are moâulaţia propriu- 
zisă (armonică) asupra liniei melodice. 

In melodia tonală nu se poate efectua o modulație decît pe 
baza” unui suport armonie sub.nţeles. Spre exerplu, dacă presupu- 
nem că sîntem în tonalitatea do major, fragmentul următor pare 
că moâulează în la min 


In reălitate, el nu noâulează decât dacă presupunea urnă 


toarea armonie: F 
z= == =] 
AARAA 
= 


v 


Dar putem presupune şi o armonie care să nu moduleze, oi să 
se oprească pe subãominantă: 


De asemenea, putem presupune armonii care să ne ducă în alte 
tonalități: 


PRET PR a a 
ze] Fim 
La disciplina noastră nu vom învăţa decît principiilo teo- 
etice generale în ivgătură cu modulație, rămînînă ca la cursul 
de armonie să fie învăţate regulile pe baza cărora se realizează 
nodulaţia în practică. 


OEE T: 


~ F. CLASIFICAREA MODULATIILOR 


Există mai mute feluri de modulații, ele putîndu-sə clasi- 


fica după 2 criterii: 


1, Stabilitatea noii tonalit şi (puterea de afirnare a noii 


sonalități) 


 tonalităţi.lor 


adul de înruâi 


2e 
După criteriul l, moâulația poate. fi de 3 felurii 
a) inflexiune moiulatorie; 


b) modulație pasageră; 
o) modulație defini sivăe 


a) Inflexiuuea modulațorie reprezintă doar o "încercare" de 


moâula, reveninău-se imediat la tonalitatea inițială sau mergîn 


du-se mai departe la altă tonali tate, Spre exemplu, din do major 
se "încearcă" o modulație în la minor, dar se revine ineâiaț la 
do major, sau se merge mai departe la sol majore 


b) Moduleţia pasageră constă în afirmarea trecătoare a unei 


tonalități, uneori fără prea multă insistenţă, dar alteori fixând 
bine noua tonalitate prin intermediul unor cadenţe specifice, după 
vara se trece, la fel ca la inflexiunea moâulatorie, din nou la 
tonalitatea inițială, sau la altă tonalitate, 


c) Wodulaţia definitivă este acea schimbare de tonalitate 


care apare la sfîrgițul unei piese muzicale sau a unei părţi din- 
tr-o piesă muzicală de mari proporții. In mod firesc, moâulaţia 
definivivă readuce tonalitatea inițială (după re s-au făcut o se- 
rie de inflexiuni modulatorii sau modulaţii pasagere). 


După criteriul 2, moâulaţia poate fi de 3 f. ari: 


a) modulație bazată pe înrudirea prin arzură; 
b) “u n n în " tonicăţ 
c) S i 5 > " enarmonie. 


a) Modulația bazată pe înrudirea prin armură poate fi la to. 


nalităţi arropiate sau depărtate. 


tozalităţi avropiate poate fi făcută la tonali. 


3 le topalitățile vecine directe și indirecte; 
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iar modulația Ia tonalități depărtate este aceea în care noua 
tonalitate se află la 2 sau nai multe cvinte depărtare faţă de 
tonalitatea iniţială. Acest fel de goâulaţie (la tonalități de- 
at (făcînd infleziuni modulatorii, 
50). 


rea prin tonică este nodulația 


pirtate) se pocte rcaliza în 
prin toate tonelităţile inter odiare), seu dir 


b) Modulaţie bazată pe înru 
la omonimă, 
_ensreonie este, ĉe 


c) Modulaţia bazată pe înrudirea : 
fapt, un schinh enernonio. Pa este considerată modulație (le 12 
ovinte) doar ĉin pract de vedere teoretic, căci practic ru se 


sesizează ca atare, în gistenu! epal-veriperate 


G. CONSIDERATII SUPLIMENTARE 


1. Dimitrie Cuclin'numeşte nodulaţie propriu-zisă numei pe 
cea la omonimă (pentru că reprezintă o schizbaro de nod). i 

Woâwlaia în care se schimbă numai tonica, rămînînă acelaşi 
moă (aceeași stare), D.Cuolin o numește tonulatie (aşe cun este 
moâuiația la toaalităţi vecine irecte sau la alte tonalități pe 
Linio, "directă", precum şi modulaţia prin enarnonie)e 

Modulaţia în care se schimbă și tonica si motul, D.Cuclin © 
nunește tono-moăulaţie (ea putînà fi la relativă, la tonalități 
vecine indirecte şi alte tonalități pe linie Mindirectă“), 

2, In armonie se utilizează expresiile: modulație âiaţonică, 
cromatică şi enarmonică. Acestea se referă lå tehnica folosită 
pentru a realiza mođulația (prin intermediul âistonisnului, cromas 
visnului sau al enarmoniei), 


Despre zodulaţie se pot spune încă foarte multe lucruri, dar 
acestea pot fi cunoscute mai bine din analizarea soifegiilor şi a 
dictatelor muzicale (în caârul disciplinei noastre) şi, mai ales, 
din studiu! armoniei, 
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SCARILE SISTEMULUI ATONAL 
eea 


A. INTRODUCERE 


Tonalitatea, ale cărei începuturi le găsin la compozitorii 
dın perioada Renaşterii (sec „XVI), şi care s-a consolidat âsfini= 
tiv în secolele ZVII şi XVIII (periosĉa preclagiciezului și a 
slasioispului din apusul Europei), ajunge ca în secolul. XIX (prin 
creaţia compozitorilor romantici) să-și lărgească considerabil 
posibilităţile àe expresie, Această lărgire a posibi litățiilor de 
expresie a tonalităţii s-a conoretizat prin folosirea din co în 
ce mai frecventă a cromatismelor și a modulaţiilore 

Punctul culminsnt al acestui. proces (de "lărgire a vonalită= 
ţii”) a fost atins în creaţia marelui compozitor german Richard, 
Wegner, Se poate considera că, în opera sa "Tristan și Isolda", 
Wagner ajunge pînă la granița đintre tonalitate și atonalitate, 
menținîndu=se însă în cadrul legilor tonalității şi ale armoniei 
clestoe, Datorită modulațiilor continue dispare noţiunea de tona- 
litate principală, care este reprezentată doar prin armură (aceas- 
ta schimbînâu-se numai în momentul cînâ s-a ajuns, prin moculaţie, 
la o tonalitate mai depărtată care se impune pentru un timp rela- 
tiv mai îndelungat), 

Spre exemplu, în Preluâiul la opera "Tristan şi Isolda”, 
tonalitatea de bază este la minor (aceasta reieşină din armură 
şi din felul în care se începe), dar acorâul de tonică nu apare 
niciodată în Gecursul preludiului, Primele 3 măsuri,care încep 
àoar pe sunetul la (fără acord), cadenţează pe septima de domi- 
nantă a lui la ninor., În următoarele 4 măsuri, porninâu-se de la 
dominanta lui la minor, se ajunge la acordul de septină de doni- 
nantă a lui co maior. In aceste ? măsuri (de la începutul prelu- 
diului) se epuizează toate cele 12 sunete ale gamei cronatizate 
(aceasta fiina o altă caracteristică a acestei muzici tonale evo- 


luate), 


departe se cadenyează pe septima ĉe Gominansă a lui mi 


ninor, insistînâu-se, după care se intră în nona de doninanţă a 
lui la zinor, care pregăteşte prinul punct culminant! Dar acordul 
cu acorâul de trepnta a VI-a, 


i, fiind înlocuit 


- 192 - 


"Preludiul se t nă pe sunetul sol, ca dominantă a “ui 


do minor. 
Această muzică, deşi evită 
menţine totuşi în cadrul legilor 
tonală; acorâul de tonică poate fi 
unei. analize arnonicee 
” Pe soest drum, deschis de W 
magii lui direcți 
tavy Mablex şi. alții. 


ezatic acorâul de tonică, se 
Šții; este deci o muzică 


zii 
ton: 


s foarte uşor, în urma 


în continuare ur- 


„ Max Peger, 


Ca nn fol de rascţie imi în acest 
timp, în Franța, alt drum e creație muzicală, de chis de Claude 


` Debussy iuprəsionismul, Acesta merge pe linia unei simrlificări 


a limbajului muzical, simplificarea constînă în: 

a) ibanâonarea unora cin legile armoniei clasice, reteri- 
toare la înlănvuirea acordurilor, Spre exemplu, Debussy utilizea- 
ză deseori. cvinte paralele, false relaţii şi alte procedee îndrăz- 
naţe, nepernise în exmonia clasică, 


b) kbanâonarea cromatismului excesiv şi înlocuirea lui cu 
enumide scări muzicale create artificial, unele asemănătoare mo~ 
Aurilo» populare cromatice, altele avînă o structură deosebită de 
a acestora (aşa cun este, spre exemplu, scara hexatonală) + 

Pe linia lui Debussy au mers mai departe o seenă de alţi. com 
pozitori francezi, în frunte cu Maurice Ravel. 

Deşi. ebanâonează -ug-le armoniei clasice şi -e i utilizează 
soăni muzicale artificiale, linia creației debussgete se menţine 
și ea tot pe făgaşul muzicii tonale, sprijinindu-se pe gravitatia 
sunetelor spre un centru tonal, . 

Aceste două linii de creație (Wagner gi Debussy) au oreat 
conäițiile naşterii muzicii atonale. 

Din punctul de vedere al scărilór muzicale (cgea ce, în fonà, 
ne interesează pe noi în caârul âcestui čurg), Linia Wagner a for 
losit scara cromatică de 12 sunete (gamele majore și minore croma- 
tizato), iar linia Debussy, scările artificiale pseudonođale (sca- 
ra hexatonală şi alte scări asemănătoare modurilor cromatice). Si 
într-un caz şi într-altul, nu s-a părăsit însă idoca centrului 
tonal. Deci, scările muzicale au fost subordonate principiului 
gravitaţiei sunetelor către tonică, chiar dacă aceasta Ée schimbă 


= 1930 > 


în permanență (prin modulații continue) şi chiar dacă rezolvarea 
spre acordul de tonică este evitată (ca la "Tristan și Isolda"). 


Schönberg, pornină de la ideea folosir 
12 sunete ale scării crozatice şi đe la ideea 
lor spre acordul de tonică, precum și de :a ilesa a! 


unora in legile armoniei s 


carecterizat pr 
a) Negaroa tuturor relațiilor meloăice și exmonice traâiţi.o» 
nale, dintre sunete. 
b) Negatea centrului tonal sau modal, 


Singura scară folosită este scara dodecafonică (e 12 sune» 
te), în care nici unul àin sunete nu se evidenţiază, toate avînă 
egală importanță în desfășurarea discursului muzical, atît pe 
plan melodic cît şi pe plan armonic, Pentru aceasta, în melodie, 
ca regulă generală, nu se revine la un sunet decât după ce toate 
colelalţe 11 sunete ale scării cromatico au fost intonate, In gy- 
monie, noţiunea de acord (ca suprapunere do terţe) dispare, deoa- 
rece suprapunerea sunetelor trebuie făcută în așa fel încît nici 
unul din sunete să nu capete rolul âe fundamentală, Se ajunge este 
fel la conglomerate sonore âisonante, formate uneori prin supra- 
punerea tuturor celor 12 sunete, 

In ultima sa pericacă de creație, Schönberg, în colaborare 
cu elevii și prietenii săi, Alban Berg şi Antun Webern, elaborea= 
ză serialismul, metodă de creaţia care ere la bază seria, 

Frin serie sa înţelege o succesiune de 4 p.uă la 12 sunete 
diferite ca înălţire, ce se consideră celula generatoare a con- 
poziţiei, Această serie sste tratată conform anumitor tehnici (dè- 
rivate din tehnica contrapunctului), care constau în inversare, 
recurenţă şi inversarea recurenţei, In serialism, regula privi- 
toare la revenirea unui sunet este absolut obligatorie, neaâniţin- 
äu-se această revenire înainte de epuizarea întregii serit. 

Pe această linie, ànton Webern merge cel nai Ceparte, adun= 
gând pînă la urnă să desființeze atît noţiunea de melodie cît şi 
dea de armonie, Astfel: 
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Intervalele meloâice dintre sunete sint cu precădere inter- 
vale mari, începînd de lae sextă. în sus, In felul ecesta,nelodia 
se fragmentează în așa măsură, încât poate fi considerată inexis- 
tentă, Această fragmentare co ibuie şi mai mult la lipsa đe 
atracţie ăintre sunete şi la nereliefarea nici unui centru Ge 


gravitație, 
Intervalele armonice rezultate din suprepunarea vocilor 
sînt, de asemenea, atît de mari, încît dispare însăși nojiunea ĉe 


conglomerat sonor. Exemplu: 


Alteori apar mai multe sunete alăturate (la intervale de 
semiton), creînd impresia unui singur sunet, wai complex, aa6mă- 
nător sunetelor cu înălțime nedeterminată. 


PI 


Bimplificână la maximum limbajul său, Webern ajunge la 
punctualien, adică la alcătuirea discursului muzical dintr-o suc= 
cesiune de sunete izolate (puncte) despărțite prin pauze mai nici 
sal mai mari, Pauza capătă astfel o importanţă tot atît ce mare 
ca și. sunetul, De asemenea, capătă o mare importanţă şi timbrul 
(care generează așa-zisa "neloiie timbrală” = "Klangfarbennelodie”) 

Dacă facem o comparaţie între concepţia care stă la baza mų- 
zicii modale, a celei tonale şi a celei atonale (ajunsă la faza 
punctualistă), putem face urnătoaree constatare: 


=- Muzica modală, atît în stadiul ei primitiv (popular) cit 
şi în stadiul avansat (ca neloâie înveşmîntată contrapunctio sau 
armonic), are la bază o concepţie melodică, deci orizontală, 


=- Xuzica tonală, chiar în forma ei cea mai simplă, prezenta» 
tă ca melodie, are la bază o concepţie armonică, deci verticală, 


= uzica atonală, negînă relaţiile melodice şi armonice tra 
adiționale dintre sunete, negînă centrul moâal sau tonal şi disper= 
sînă sunetele, prin interneâiul intervalelor mari şi al pauzelor, 
are la bază o concepţie sratială, 
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Putem face o comparaţie (poate vulgarizuntă, dar plastică), 
între aceste 3 concepţii şi preocupările de orin material ale 
omului, de-a lungul mileniilor: 


se poate asemui cu stadiul în care 


- Concepţia oriz 
omul se limita, în preocu 
faţa pănintu 


- Concept 
le 


le sale de orin meterial, ia 


omul recurge, 
iloz. 


= Conceptia spațială se poate asemui cu staĉiul viiicr, în 


ecurge și la resursele materiale vs le va zăsi în 


cara omul v 


Revenind la probleña care ne interesează la ĉisviplina noss= 
trä, observăm că muzica atonală utilizează o singură sosrě muzi- 
cală: cea dodecafonică. Această scară, neavină însă un centru de 
atractie, nu poate fi prezentată în cadrul fix a! unei octave(așa 
cun prezentăm ganele tonalităților, în care sunetele extrene re- 
prezintă tontea; sau modurile neptatonice, în care sunetul de jos 
estu. finala). Scara dodecafonică se confundă, de fapt, cu scara 
generală muzicală a sistemului egal-temperat de divizare a octa- 
vei perzecte. 


C. EVOLUTIA MUZICII ATONALE IN PERIOADA ACTUALA 


In deceniile care au urmat celui de-al doilea război mon- 
compozitorii adepţi ai muzicii lipsite de func- 
at (parţial sau total) la 


pînă le desființarea no- 


ţionaliteţe tonală sau modală au r 
folosirea scării dodecafonice, aj 
țiunii ae scară muzicală! Astfel: 

ica elec: pornină âe la punctualiszul lui Webern, 
oauiește sunetele muzicale cu anumite sunete pseudo-muzicale, 
complexe (alcătuite din suprapunerea mai multor sunete muzicale 
fosrte apropiate ca înălţime), produse ĉe instrumente electronica. 


ngin 


Pee 


Aşa-zisa muzică concretă foloseşte, aproape exclusiv, zgomote de 
tot felul. Atit muzica electronică cît şi cea concretă nu se pot 
realiza decît n laboratoare special utilate, creatorii acestor 

genuri de auzică putînd fi, deopotrivă, muzicieni sau nemuzicient 


(ingineri, natenaticieni, fizicieni etc.). 
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Muzica aleatorică foloseşte atit sunetele muzica 


otele, mărind cons 


» putem considere 


2 categorii: 
1, Scările pseudomoâale (premergătoare pentru sistemul evo» 


ra], dar sare corespună cerinţelor acestui sistem, în sensul că 
na se supun legilor Punoţionalităţii tonale sau moâale) 


2, Scara âcâecatonică(specifică sistemului atonal) 


D. SCARILE PSEUDOMODALE (SAU NEOMODALE) 


Dintre aceste scări, cea mai importantă este cea bexatonală 
sau hexafonică, utilizată cu predilecție de Debussy. Aceasta este 
formată numai din tonuri (6 tonuri); deci are 6 trepte, a 7-a 
fiind octava celei dintii. 

Analizată din punctul de vedere al succesiunii de ovinte 
parfeote, ea poate fi considerată un noă heptatonic provenit din- 
tr-o succesiune de 12 cvinte (intervalul caracteristic fiind, ded 
se, a BRicgorată sau septina mărită), ceea ce face ca nodul să 
se nsâucă, de fapt, la 6 sunete, al 7-lea fiind enermonic cu pri= 


mal: 


Fe orice sunet am construi nodul, el sună la fel, diferind 
doar prin ortografie (prin locul unâe intervine enarnonizarea). 


D supt, = 


"Observăm că avem astfel 2 tetracorđuri tritonice înbinate. 
Deci modul ar putea fi denunit lidico-locric (această denumire 
reieginà şi din cele 2 acolade ale succesiunii de 12 cvinte), 

Scriind în acest fel scara hexatonală (prin intermediul e- 
narmonizării), înseamnă că an adoptat o ortografie teoretică, ba- 
zată pe principiul construirii modurilor heptatonice cromatice. 
In practică însă, se întrebuinţează alte ortografii, care pot fi 
grupate în 2 categorii: 


l. Ortografii tonale (care consideră primul sunet al scării, 
tonică) 


2. Ortografii atonale (care acordă egală importanță tuturor 
sunetelor) 


1, Există 2 ortografii tonale: 


a) Una se bazează pe ortografia gamelor majore cromatizate, 


Atât în urcare cît şi în coborîre apare o terță micșorată, plasa- 
tă însă în locuri âiferite, | Ă 
b) Alia (recomandată ĉe V,Giuleanu şi Y.Iuşceanu )se bazează 
pə respectarea picnonului de s, de la începutul ecă= 
în rest fiind indiferentă plasarea te: 


2. Omtografiile atonale nu au reguli fixe, ela fitnă di 
to de la caz la caz, Exemplu: 


In general se utilizează diezii în suire şi berolii în co- 
borîre, aceasta nefiind însă o egulă strictă, Alteratiile duble, 
de obicei, 62 evită, 

Scare hexatonală sau hexafonică, fiind o scară atonală, nu 
necesită armură decît în cazul cînd este folosită într-o muzică 
tonală, deci în așa fel încît una din treptele ei să aibă rol de 
tonică. In cazul acesta se utilizează armura tonalității mgiore 
ce se poate construi pe acea treaptă, Exemplu: 


ze 
pj 
d- J- 


(Am utilizat ortografia gamei majore cromatizate.) 

NB. Scara hexatonelă mai este denumită și moãul mărit, datorită 
ecorâurilor nărite ce se formează pe toate treptele. 
Dintre celelalte scări pseudonodale, utilizate ĉe conpozi- 


tori, interesante sînt "Hodurile cu transpoziţie limitată", creas 
ve de compozitorul francez contemporan, Olivier Hessiaen, Acesta 
a construit 2 scări pseuiomoăale, fiecare din aceste scări fiină 
alcătuită pe baza transpunerii unui grup de 2 pînă la 6 sunete. 


Intre 2 sunete alăturate pot fi intervale ĉe 1, 2 sau 3 semitonuri 


- 199 = 


(ăiatonice sau cromatice, deci indiferent de calitatea intervalu- 
lui) X7. Iată care sînt aceste moduri: 

Modul I aste construit pe baza unui grup de 2 sunete, la 
interval de 2 semitonuri (secunâă mare sau terță micgoraţă), Mo- 
dul coincide cu scara hexatonală, deci are 6 trepte: 


Modul II este construit pe baze unui grup de 3 sunete cu 
strnctura seniconrton: 


g eee | er: i 
==: za ire, 

á === === core 

Gj EEN e EI E 3 


Modul III este construit pə bza unui grup de 4 sunete, ou 
structura ton+seniton+seniton: 


Modul IV este construit pe baza unui grup de 5 sunete, cu 
structura seniton+seniton+terţă mică (sau secundă nărită)+aenitoni 


=== p = Te J € repr) i 
RINY E NL 7 


Modul V, la fel ca și modul III, este-construit pe baza unui 
grup de 4 sunete, dar cu structura seniton+terţă maretaenitont 


== IUL) 


x) Denumirea de"moduri cu vranspoziţie limitată" le vine din fap- 
1 că, prin transpunerea lor pe diferite sunete, se ajunge ca, 
la un monent dat, să se repete sunetele obţinute printr-o 
transpoziţie realizată anterior, 
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Moăul VI VI , la fel ca şi modul IV, este construit pe baza 
unui grup de 5 sunete; dar cu structura ton+ton+seniton+semiton: 


4 paie 3 

= D 8trest 

= paz ta Er A 
L SNL a 


Nodul VII este construit pe baza unui grup âe 6 sunete, cu 
structura semitontsemitont: seiitonttontsemiton: 


gi ===> — (otep 
-E FIA IKAN E 


După cum se vede, coastrucţia modurilor cu trenspoziţie li= 
mitată este asemănătoare! cu cea realizată după principiul "roții" 
(rohos), despre care am pozenit în capitolul dedicat modurilor 
heptetonice populare, E 


E. SQARA_DODECAFORICA 


După cun am spus, această scară se confundă cu scara geno- 


reală egal»temperată, Ortografia ei nu are reguli fixe. Ca şi la 
ortografia atonală a scării hexatonale, se utilizează, de obicei, 


diezii în suire și bemolii în coborîre, iar alteraţiile duble, în 
general, se evită, 


Pentru muzica vocală, ortografia scării odecafonice trebuie 
să ţină seama şi de intervalul format între sunete, în așa fel 
încît să fie mai uşor de intonat (în general, intervalele mărite 
şi micşorate nu se utilizează, înlocuinâu=se cu enarmonicelă lor)e 


Desena! 
LitiANA 
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